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WSPÓŁPRACA KINEMATOGRAFII 


POLSKI I ZSRR 


Wiceminister kultury i sztuki Eugeniusz Mielcarek i przewodniczący 
GOSKINO Filip Jermasz podpisali w Moskwie plan współpracy polsko-ra- 
dzieckiej w dziedzinie kinematografii na rok 1981. 

Plan przewiduje między innymi zorganizowanie w najbliższym czasie 
w Polsce przeglądu filmów radzieckich z okazji XXVI Zjazdu KPZR, współor- 
ganizowanie festiwali ,międzynarodowych, przeglądów i innych imprez 
filmowych, a także wymianę delegacji twórców filmowych, wykładowców 
uczelni i specjalistów z różnych dziedzin kinematografii oraz wspólną 


produkcję filmów. 





Obrady Krajowej Komisji 
Pracowników Filmu NSZZ „„Solidarność” 


6 i 7 bm. obradowała w Łodzi 
Krajowa Komisja Pracowników Fil- 
mu NSZZ „Solidamość”. Głównymi 
tematami obrad, w których uczest- 
niczyli również przedstawiciele kie- 
rownictwa resortu kultury i sztuki, 
były problemy produkcji i rozpo- 


wszechniania filmów. Postulowano ' 


rozwiązania prowadzące do popra- 
wy sytuacji ekonomicznej i efektów 


artystycznych naszej kinematogra- 
fii, co jest związane przede wszyst- 
kim z nieodzownym zwiększeniem 
samodzielności zespołów  filmo- 
wych oraz Okręgowych Przedsię- 
biorstw Rozpowszechniania Fil- 
mów. Sporo uwagi poświęcono też 
potrzebom bazy technicznej kin. 
(PAP) 





Narada egzekutyw POP filmowców 


6 lutego odbyło się spotkanie eg- 
zekutyw POP PZPR warszawskich 
instytucji kinematografii. Postulo- 
wano zwiększenie ideowego od- 
działywania partii na kształt twór- 
czości filmowej. Wystąpiono o za- 
pewnienie udziału przedstawicieli 
organizacji partyjnych w komis- 
jach, zespołach konsultacyjnych 
i wszelkich przedsięwzięciach po- 
święconych kinematografii, kształ- 
towaniu jej profilu programowego 
i ideowo-artystycznego. Za najpil- 
niejsze zadania partyjne uznano 
opracowanie programu niezbęd- 
nych rozstrzygnięć strukturalnych 


i roztoczenie opieki artystycznej, 
stwarzających jasno określone per- 
spektywy wejścia do zawodu i de- 
biutu artystycznego młodych 
twórców. 

Uznano za konieczne rozważenie 
możliwości polepszenia struktural- 
nego usytuowania organizacji par- 
tyjnych środowiska filmowego. Ja- 
ko jedną z możliwości zapropono- 
wano utworzenie środowiskowego 
komitetu partyjnego kinematogra- 
fii, ponieważ formuła dotychczaso- 
wa nie stwarza szans na pełny 
udział w życiu filmowej społecz- 
ności. 


IMPORT-EKSPORT 


Przedsiębiorstwo Eksportu i Im- 
portu „Film Polski” dokonało bi- 
lansu swojej działalności w roku 
1980. Podczas gdy w 1979 roku 
eksportowaliśmy nasze filmy do 44 
krajów, w roku 1980 do 95. Zwię- 
kszyła się także poważnie liczba 
sprzedawanych filmów zarówno do 
krajów kapitalistycznych, jak i de- 
mokracji ludowej: w 1979 roku 


-sprzedaliśmy 115 filmów fabu- 


larnych i 329 krótkometrażo- 
wych, w 1980 odpowiednio — 163 
i 422 tytuły. Wzrost naszego eks- 
portu był szczególnie widoczny 
w kontaktach z krajami z Il obszaru 
płatniczego: liczba sprzedanych fil- 
mów wzrosła tu z 68 do 112, a fil- 
mów krótkich — z 233 do 322, co 


pozwoliło na uzyskanie w 1980 roku 
140 proc. planu wpływów dewizo- 
wych. Wpływy te pochodziły ze 
sprzedaży filmów, z dochodów 
z eksploatacji filmów oraz z usług 
i koprodukcji. 

Natomiast plan importu przewi- 
dywał w 1980 roku 3,5 mln zł dewi- 
zowych na zakup w drugim obsza- 
rze płatniczym 55 tytułów. Przedsię- 
biorstwo uzyskało jedynie 1,2 min 
zł, czyli mniej niż 1/4 środków zaro- 
bionych w tym samym roku naeks- 
porcie. Pozwoliło to na zakup tylko 
34 filmów, co stanowi 1/3 naszego 
importu z 1977 roku, w którym kupi- 
liśmy 92 pozycje. W rezultacie plan 
importu został w 1980 roku wykona- 
ny w mniej niż 70 procentach. 





Przegląd hiszpański 


Z inicjatywy DKF „Razem” i Am- 
basady Królestwa Hiszpanii zorga- 
nizowany został w Warszawie Prze- 
gląd Filmów Hiszpańskich. Rozpo- 
czął się on 29 stycznia pokazem 
filmu  „Soldados”  (.,Żołnierze”, 
1978) Alfonso Ungrii, który opowia- 
da o ostatnich dniach wojny domo- 
wej na hiszpańskiej prowincji. Inte- 
resująca jest forma filmu Ungrii. 
przeplatające się wątki biograficz- 
ne bohaterów, przemieszanie pła- 
szczyzn czasowych, scen rzeczy- 
wistych z wyobrażonymi i wizjami 
sennymi. Autor późniejszych „Dłu- 
gich wakacji 36" Jaime Camino 
przedstawi! „Un invierno de Mallor- 
ca" („Zima na Majorce”, 1969), 
fragment romansu Chopina i Geor- 
ge Sand. Para bohaterów miała być 
tu symbolem kontestacji przeciwko 
hipokryzji i sztampie uczuciowej 
swoich czasów. Jednak zbytni sen- 
tymentalizm spowodował, że po- 
wstała jeszcze jedna love story 


z epizodami nawiązującymi do 
„nurtu blużnierstwa” spod znaku 
„Viridiany”. „Queridisimos verdu- 
gos'” („Kochani kaci'”, 1976) Basilio 
M. Patino to dokument, który wywo- 
łał sporą konsternację w kraju oraz 
wielki aplauz zagranicy. Seria wy- 
wiadów z kilkoma czynnymi zawo- 
dowo katami, byłymi pracownikami 
służby bezpieczeństwa i konfiden- 
tami, przeplatana jest autentyczny- 
mi scenami wykonywania wyroków. 
Film „Tiempos de constitución” 
(„Czasy konstytucji”, 1978) młode- 
go dokumentalisty Rafaela Gordo- 
na opowiada dość utopijną historię 
ucieczki od cywilizacji trojga ludzi 
pragnących dochować wierności 
swoim ideałom. Ostatnia pozycja 
przeglądu, „Corazón del bosque'' 
(..Serce lasu", 1978) Manuela Gu- 
tierreza Aragona, mówi o losach 
ukrywającego się przez wiele lat by- 
łego żołnierza-republikanina i po- 
szukującego go rodzeństwa. (ek) 





PRZED... 


Józef Gębski, autor wielu filmów krótkometrażowych (,„Kto”, „Moje uni- 


wersytety”, „Próba rekonstrukcji”, „Anioł chłopski" 


Dębowa kłoda”, „Z 





ziemi”, „Skupisko”) realizuje film dokumentalny pt. „Przed...” 


© Tytuł określa już niejako kli- 
mat Pańskiego filmu — stan ocze- 
kiwania i napięcia przed ważnym 
wydarzeniem. 

— Chodzi o IX Zjazd partii i o serię 
zdarzeń poprzedzających. Film ten 
zacząłem przed kilkoma miesiąca- 
mi, a skończę tuż przed Zjazdem. 
Dlaczego ten akurat temat? Doku- 
mentujemy stan świadomości roz- 
maitych środowisk: stoczniowców, 
chłopów. Pomyślałem sobie, czy 
nie należałoby utrwalić śladu prze- 
mian świadomości tych, którzy 
znajdują się teraz w sytuacji poważ- 
nych konfliktów moralnych — mó- 
wię o członkach partii. Na konkret- 
nym i jednostkowym przykładzie 
chciałbym dać odpowiedź na pyta- 
nia: czy kryzys, jaki u nas nastąpił, 
jest tylko konsekwencją braku od- 
powiedzialności części kierownic- 
twa?, czy reszta była jedynie „mil- 
czącą większością ', potrzebną do 
aklamacji? Okazuje się, że wielu 
szeregowych członków partii od lat 
niepokoiło się stanem samej partii, 
życia politycznego i  spodarcze- 


2 


go kraju, chciałbym więc to zano- 
tować. 

© Jaki jest ten konkretny „przy- 
kład z życia”, na którym oparł Pan 
swój film? 

— Ponad trzy miesiące temu po- 
jechałem do Kielc, miasta znajdują- 
cego się daleko od centrum infor- 
macji, od Gdańska. Wybrałem tam 
dosyć duży zakład przemysłowy, 
który pamiętam jeszcze z dziecińs- 
twa, otrzymałem zgodę na realiza- 
cję mojego zamierzenia i co miesiąc 
przeprowadzam tam  dokumen- 
tację. 

© Czy obserwuje Pan jakąś dia- 
lektykę postaw ludzi partii? 

— Podczas każdego swojego po- 
bytu uczestniczę w zebraniach par- 
tyjnych. rozmawiam z działaczami 
i szeregowymi członkami i doku- 





* mentuję ich bieżący stan świado- 


mości. Mam nadzieję, że w ciągu 
pięciu comiesięcznych spotkań uda 
mi się zarejestrować na taśmie to, 
co ludzie ci myślą i co będą potem 
na Zjeździe mówili o sobie, o partii, 
o Polsce. Mój pierwszy pobyt był 





dość ponury: rejestrowałem odda- 
wanie legitymacji partyjnych. Do- 
cierałem do ludzi, którzy podjęli tę 
ważną dla nich decyzję, pytałem 
0 motywacje. Nazwałem to „stanem 
zerowym”. Potem przyjeżdżałem 
tam po jakienś istotniejszych wyda- 
rzeniach w życiu kraju i rejestrowa- 
łem dalszy ciąg akcji. Obserwuję, 
czy w życiu tych ludzi coś się zmie- 
nia, czy otrzymali jakąś swoją szan- 
sę, czy racje ich zmieniły się, czy 
dalej tkwią w milczeniu. 

© Czy zna Pan finał swojego fil- 
mu? — może być przecież dość nie- 
oczekiwany... 


- Wiem, że film skończy się na 
kilka dni przed Zjazdem wyborem 
delegata miejscowej organizacji 
partyjnej. W momencie, gdy ta pół- 
toratysięczna organizacja zakłado- 
wa wysunie swojego kandydata 
i przekaże mu swoje postulaty do 
władz centralnych. 

© A więc koniec będzie oczeki- 
waniem, zawieszeniem przed 
ewentualnym przełomem w sytua- 
cji organizacji partyjnej i jej dalszej 
pracy? 

— Zastanawiam się, czy nie było- 
by sensowne przeciągnięcie tego 
filmu w czasie: wypadki rozgrywają 
się błyskawicznie, zmiany stanu 
świadomości naszych członków 
partii stają się wspaniale widoczne 
i klarowne. Myślę o tym, aby zrobić 
drugi film o tym samym delegacie, 
który uczestniczy w Zjeździe. Otym, 
jak się zachowa, siedząc gdzieś 
w 77 rzędzie na 487 krześle sali 
obrad. Czy nie zabraknie mu odpo- 
wiedzialności i odwagi. żeby prze- 
kazać wszystkie oczekiwania swo- 
jej komórki partyjnej, swoich kole- 
gów? Jak będzie wpływać na niego 
atmosfera Zjazdu, treść obrad, kie- 
runek dyskusji? A potem powrócić 
z nim do Kielc i tam skończyć film. 
Bez scen sprawozdania, raczej 
z perspektywy psychicznych na- 
pięć, a także odpowiedzialności 


moralnej jednego z partyjnych 
„szeregowców. 

Notowała 

ELŻBIETA KRÓLIKOWSKA 


Listy do redakcji 


W sprawie 
repertuaru 


Jestem kinomanem. Ale chodzę 
do kina na filmy wybrane. Wybieram 
wedlug następującego klucza: kra- 
ju produkcji, nazwiska twórcy i ak- 
torów, plakatu, recenzji i fotosów 
w „Filmie”' i innej prasie filmowej. 
Artykuł red. Oskara Sobańskiego 
„Repertuar na kryzys”, zamiesz- 
czony w nrze 4 „Filmu”, przeczyta- 
łem z dużą uwagą, choć rzadko 
udaje mi się przeczytać takie „ta- 
siemce'' do końca. Wynika z niego, 
że red. Sobański aprobuje cały pla- 
nowany zakup filmów. Natomiast ja 
jestem „,za'* tylko odnośnie części 
tego repertuaru. Faworyzowane 
w nim filmy amerykańskie zaczyna- 
ją nudzić: są „przesłodzone''i jakże 
odległe od spraw, które nas, Pola- 
ków, interesują. Ten sam zarzut, 
choć w mniejszym stopniu, dotyczy 
filmów francuskich. Wszystkie są 
na tę samą modłę; kiedy np. w tele- 
wizji pojawia się de Funćs, którego 
miny znam na pamięć, po prostu 
wyłączam aparat. 

Brak natomiast w repertuarze fil- 
mów ze Skandynawii, RFN, Hiszpa- 
nii, Ameryki Środkowej i Południo- 
wej, Afryki, zatem z krajów, których 
kinematografie mało znamy. 

W sumie nie bardzo wierzę we 
frekwencję na tym planowanym re- 
pertuarze, wybranym dosyć mecha- 
nicznie, a nie na zasadzie faktycz- 
nych, często zupełnie nowych war- 
tości pojawiających się w sztuce 
filmowej. W sytuacji, gdy coraz 
mniej filmów dociera na nasze ekra- 
ny. ich wybór jest szczególnie waż- 
ny. Kilkanaście lat temu było w Opo- 
lu 10-12 premier miesięcznie, a te- 
raz 2—3. Natomiast uważam za słu- 
szne i opłacalne kupowanie filmów 
po ich uprzednim „ograniu” w in- 
nych krajach: To pewniejsze 
i tańsze. 





W. WIATR 
Opole 





Nowe książki 





Analiza 

i interpretacja 
utworu 
filmowego 

w szkole 


Wydawnictwa Szkolne i Pedago- 
giczne opublikowały książkę pt. 
„Analiza i interpretacja utworu fil- 
mowego w szkole”, będącą dorob- 
kiem ogólnopolskich kursów filmo- 
wych dla nauczycieli, organizowa- 
nych od 1973 roku w ramach Kosza- 
lińskich Spotkań Filmowych „„Mło- 
dzi i film”. W książce przygotowanej 
pod redakcją dra Henryka Depty, 
szefa programowego kursów, zna- 
lazły się teoretyczne rozważania na 
temat sposobów i możliwości po- 
znania dzieł filmowych, a także 
przykładowe analizy i interpretacje 
wybitnych polskich filmów, doko- 
nane zarówno przez filmologów 
i krytyków, jak i nauczycieli. Nakład 
12 000 egz., 280 str., cena 30 zł. 


Na okładce: 
IWONA BIELSKA 


gra w filmie „Okno” 
(patrz str. 6) 


Fot. Roman Sumik 
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W tym roku minie 25 lat od chwili powołania do życia Polskiej 
Federacji Dyskusyjnych Klubów Filmowych. Jest to okazja, aby 
podsumować dorobek ruchu, ale także zastanowić się nad 


jego problemami. 


Jan Englert i Kazimierz Kutz na spotkaniu klubowym 


Rozmowa z sekretarzem generalnym 
Polskiej Federacji DKF 
ZYGMUNTEM MACHWITZEM 


— Dużo by można powiedzieć o jed- 
nym i o drugim. Zacznijmy od jaśniej- 
szych. stron: dorobek ruchu to jego 
25-letni wkład w rozwój kultury filmo- 
wej naszego społeczeństwa. Wielomi- 
lionowa rzesza ludzi rozsmakowa- 
nych w wartościowym filmie, rozdy- 
skutowanych nad problemami świata, 
sztuki, dla których film stanowi pre- 
tekst do takich właśnie rozmów. To 
kluby-laureaci, działający w swym 
środowisku od 25 lat, jak warszawski 
„Zygzak”, gdański „Zak”, krakowski 
„DKF Studentów . Kluby-instytucje 
filmowe: warszawski „Kwant”, krako- 


wska „„Rotunda” czy lubelska „Barie- 
ra". To niezwykle ważne: prowadzące 
pracę „u podstaw” kluby z małych 
R cowoZ: — Dynowa, Pucka, 
Gołańczy, Świebodzina — to rzesza 
społeczników organizujących cały 
ruch, pełnych entuzjazmu, zapału, 
walczących z trudnościami. 

© A problemy? Wiem, że ruch fil- 
mowy boryka się z podstawowymi 
kłopotami życiowymi — od początku, 
aż do dziś. ę 

— Nasz ruch jest zjawiskiem wciąż 
prężnym i rozwijającym się, ale na 
zasadzie zupełnego paradoksu. Dzie- 





je się tak dosłownie na przekór 
wszystkiemu. Przede wszystkim w os- 
tatnich latach niesłychanie wzrosły 
trudności repertuarowe. Mamy w tej 
chwili sytuację niezmiernie ciężką. 

© Na ile zahamowało to rozwój 
ruchu? 

- Wszelkimi siłami bronimy się 
przed regresem. W ostatnim 5-leciu 
przybyło nam wprawdzie ponad 100 
DKF-ów, lecz są to dane względne, 
bowiem trzeba było zamknąć w tym 
samym czasie wiele już funkcjonują- 
cych. Np. w 1979 roku przybyło 36 
DKF-ów, ale zniknęło z naszej mapy 30 


klubów. W wartościach bezwzględ- 
nych był to przyrost nikły, tylko o 6 
klubów. Zjawisko to daje wiele do my- 
ślenia. Zamykają swoje podwoje kluby 
niewielkie, ale często społecznie bar- 
dzo użyteczne; likwidują je po prostu 
trudności repertuarowe. Jeżeli sytua- 
cja repertuarowa nie poprawi się, i to 
wkrótce, w sposób radykalny, należy 
oczekiwać, że doprowadzi to do zała- 
mania ruchu... 

© Zatem rok jubileuszu — rokiem 


kryzysu... 

— Tak, kryzysu repertuarowego, za- 
grażającego egzystencji naszego 
ruchu. 


© Na jublieuszowym seminarium 
DKF-ów w Częstochowie najwięcej 
mówiło się o trudnościach repertua- 
rowych... 

— To oczywiste. Filmy, które można 
uzyskać w OPRF, nie dają żadnych 
szans planowania programu, jest on 
z konieczności wyrywkowy, często 
przypadkowy. Jak tu opracowywać 
cykle, prezentacje sylwetek artystów, 
skoro nie można zdobyć podstawo- 
wych tytułów filmowych? Oczywiście 
nie są to sprawy nowe, te trudności 
narastały przez ostatnich kilkanaście 
lat. 

© Kiedy się to zaczęło? 

— Pierwszym ciosem było odebra- 
nie nam puli specjalnej, podstawy klu- 
bowego repertuaru. Przedtem zaku- 
pywano dla nas po około 12 tytułów 
rocznie, co w ciągu 4 lat (okres licen- 
cyjnego debiutu) dawało ruchowi 
około 50 interesujących filmów. One 
to właśnie stanowiły trzon naszego 
repertuaru. Dobierano je wspólnie 
z Federacją w sposób celowy, uzupeł- 
niając repertuar powszechny o pozy- 
cje archiwalne czy awangardowe, ma- 
jące określone wartości dla edukacji 
filmowej. Brak puli specjalnej stanowi 
lukę niemożliwą do uzupełnienia; to 
wielka strata nie tylko dla naszego 
ruchu, lecz i dla naszej kultury fil- 
mowej. 

© Co bylo przyczyną likwidacji pu- 
li specjalnej? 

— Była to konsekwencja działania 
polegającego na oszczędnościach fi- 
nansowych za wszelką cenę, z pomi- 
nięciem wartości społecznych i kultu- 
rowych kina. Przykładowo: kiedyś na 
zakup filmów przeznaczano 6 mln zło- 
tych dewizowych rocznie, obecnie 
niespełna 2 min. Kluby opierające swą 
działalność na szczególnie wartościo- 
wym repertuarze odczuwają te cięcia 
budżetowe najbardziej. 

© Problemy repertuarowe to nie 
tylko kłopoty z pulą specjalną... 

— Tak, to cały kompleks zagadnień. 
Na przykład do tej pory byliśmy pozba- 
wieni przyrzeczonych nam wcześniej 
przedpremier. Po prostu w wyniku na- 
cisku komercyjnego: kiedy Okręgowe 
Przedsiębiorstwo Rozpowszechnia- 
nia Filmów otrzymuje kopię, natych- 
miast wysyła ją do kin. Obecnie, po 
rozmowach z władzami kinematogra- 
fii uzyskaliśmy gwarancję pokazów 
przedpremierowych przypieczętowa- 
ną specjalnym pismem ministra. Każ- 
de OPRF jest zobowiązane do udostę- 
pniania DKF-om filmów przedpremie- 
rowych przez okres co najmniej 
dwóch tygodni przed wprowadzeniem 
filmu na ekrany w konkretnej miejsco- 
wości. 

© A więc pierwszy sukces. 

— Powiedzmy: sukces częściowy, 
bo nie likwidujący zasadniczych trud- 
ności repertuarowych. Nie zaspokoi 
to nawet klubowych apetytów na 
przedpremiery, bo dwa tygodnie to 
szansa dla kilku klubów, a w okręgu 
jest ich często kilkanaście albo i kilka- 
dziesiąt. 

© A uzyskiwanie kopii z innych 
okręgów? Z tym również były kło- 
poty... 
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- Często wartościowe filmy mają 
niewielką liczbę kopii i trzeba je prze- 
syłać z odległych krańców Polski. To 
samo pismo ministra przyrzeka nam 
swobodny obieg kopii pomiędzy 
przedsiębiorstwami rozpowszechnia- 
nia,na życzenie poszczególnych klu- 
bów, bez jakichkolwiek dodatkowych 
kosztów. 

© Pozostaje jeszcze sprawa Fil- 
moteki... 

— W'tej chwili jedynie co czwarty 
klub może korzystać z zasobów Fil- 
moteki Polskiej. Są to zwykle kluby 
stare, z dużym stażem. Filmoteka od 
lat nie przyjmuje nowych klubów, aża- 
den ze starych oczywiście nie zrezy- 
gnuje ze swego przywileju. Koło się 
zamyka. Młode kluby nie mają ża- 
dnych szans, a wielka to szkoda, bo 
w przeważającej większości są to klu- 
by młodzieżowe, spragnione klasyki. 
I tej „starszej' — z lat dwudziestych 
i trzydziestych, i tej z lat sześćdziesią- 
tych, bo przecież dla dwudziestoparo- 
latków Antonioni to już klasyka! Jest 
wprawdzie telewizja, ale działa ona 
wyrywkowo i przypadkowo, trzeba też 
pamiętać o tym, że odbiór telewizyjny 
jest zubożony o wiele walorów estety- 
cznych. Reaktywowanie puli specjal- 
nej i szersze otwarcie dla nas Filmote- 
ki dałoby perspektywę kontaktu z kla- 
syką całych rzesz młodych ludzi, co 
jest warunkiem niezbędnym dla właś- 
ciwej edukacji filmowej młodzieży. 
Sprawa jest tym bardziej istotna, że 
kluby wciąż są pionierami wychowa- 
nia filmowego młodego pokolenia. 
| na długo chyba tak pozostanie, bo 
dyskusja nad reformą szkolnictwa nie 
stwarza niestety zbyt optymistycznych 
perspektyw i zanosi się na to, że reali- 
zacja kształcenia filmowego będzie 
zgoła opłakana, jeżeli w ogóle dojdzie 
do jakiejś realizacji. 

© Wiele kłopotów przysporzyły 
Federacji ciche podwyżki opłat za 
wynajem kopii filmowych. Czy spra- 
wa ta została uregulowana? 

- Te ciche podwyżki cen były na- 
gminne; niektóre OPRF-y, wbrew 
obowiązującemu cennikowi, stoso- 
wały je z całą konsekwencją. Teraz we 
wspomnianym już piśmie wiceminis- 
tra kultury i sztuki uzyskaliśmy obiet- 
nicę pełnej stabilności tych cen. Kosz- 
ty wynajmu filmu utrzymają się więc 
w stałej wysokości — 200 zł za kopię 
czarno-białą i 400 zł za kolorową od 
stu członków klubu. Z pozoru suma 
wydaje się niewielka, ale pamiętajmy, 
że to tylko część ogólnych kosztów 
związanych z funkcjonowaniem klu- 
bu, płaci się przecież za wynajem sali, 
za obsługę aparatu projekcyjnego, za 
obsługę kina, za prelekcje i spotkania. 

© Słyszałam o projekcie zorgani- 
zowania centralnego banku kopii fil- 
mowych, który częściowo pomógłby 
rozwiązać problem repertuaru. 

- Byłaby to dla klubów i innych 
form upowszechniania kultury filmo- 
wej inicjatywa niezwykle cenna. Uła- 
twiłaby w pracy klubowej obieg tych 
filmów, które mają niewielką liczbę 
kopii. Gdyby istniał taki centralny 
„bank kopii”, zwiększyłaby się opera- 
tywność dysponowania kopiami. To 
ważne w sytuacji, gdy każdy wartoś- 
ciowy tytuł jest na wagę złota. 

© Czy to prawda, że zagrożone 
było istnienie waszego miesięcznika 
„Film na Świecie”, cennego nie tylko 
dla klubowiczów? 

— Dobrze wiemy, że różnych absur- 
dalnych pseudooszczędnościowych 
posunięć było wiele. A skasowanie 
„Filmu na Świecie” byłoby jednozna- 
czne z likwidacją samej Federacji. 
Miesięcznik jest po prostu integralną 
częścią naszej struktury i bez niego 
Federacja nie byłaby w stanie funkcjo- 
nować. Z jednej strony „Film na Świe- 
cie'' jest podstawowym instrumentem 
naszych działań merytorycznych i me- 


4 


zezerzgwrewnye 


EZZEZYA 


todycznych; poprzez zamieszczane 
tam materiały propagujemy najbar- 
dziej wartościowe zjawiska w sztuce 
filmowej, kształtujemy świadomość 
działaczy i członków klubów, wreszcie 
poprzez podejmowanie monograficz- 
nych tematów uzupełniamy braki na 
rynku wydawniczym. Miesięcznik na- 
leży ściśle do naszej struktury, kluby 
otrzymują egzemplarze w ramach 
składek świadczonych na rzecz Fede- 
racji. Ponadto, jak pani wspomniała — 
a jest to sąd całego środowiska filmo- 
wego — istnienie „Filmu na Świecie”, 
ze względu na jego unikatową zawar- 
tość merytoryczną,ma znaczenie zgo- 
ła podstawowe dla naszej kultury fil- 
mowej. 


© Znamy już osiągnięcia Federa- 
cji, znamy jej problemy. Jak wygląda 
wasza codzienna działalność? 

— Odkilku lat w naszej polityce pro- 
gramowej lansowaliśmy systematycz- 
nie młode polskie kino. Podobnie pro- 
pagowaliśmy znakomite kino węgier- 
skie. Od lat paru trwa rozwój form 
seminaryjnych. W ten sposób zmie- 
rzamy do pogłębionego i komplekso- 
wego widzenia współczesnego filmu. 
Ponadto w doborze repertuaru klubo- 
wego, w dyskusjach najistotniejszy 
staje się powoli, powiedziałbym, dys- 
kurs o świecie, o sprawach dla czło- 
wieka fundamentalnych. Ostatnio 
przeważają w klubach cykle o charak- 
terze społecznym, politycznym, eks- 


ponuje się filmy o tematyce związko- 
wej, renesans przeżywa dokument. Są 
to sygnały bardzo optymistyczne. 
Ruch nasz od razu zareagował na spo- 
łeczne zapotrzebowanie ostatnich 
miesięcy. Proszę przyjść na projekcje 
warszawskiego „Zygzaka” — trudno 
zdobyć karnet, jak przed 25 laty, 
w 1956 roku. 

© Wszystko to nie umniejsza skali 
problemów, z jakimi boryka się Fede- 
racja... 

— Tak, nawet przy znacznym zain- 
tersowaniu społecznym nie możemy 
działać tak, jakbyśmy chcieli. Od pół- 
tora roku Federacja jest pozbawiona 
nawet lokalu. Cała podstawowa nawet 
dokumentacja leży w piwnicy w skrzy- 
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niach, a redakcja spotyka się w ka- 
wiarniach. Jeżeli jesteśmy w stanie 
organizować seminaria, wydawać 
miesięcznik, pomagać na co dzień 
działaczom i klubom, dzieje się to na 
przekór wszystkiemu i nakładem wiel- 
kiego wysiłku. 

© Czego więc życzyć Federacji 
w roku jubileuszu? 

— Po prostu możliwości normalnej 
pracy w normalnych warunkach. 
I szans nalepszy i obszerniejszy reper- 
tuar dla klubów. Pismo ministra kultu- 
ry zagwarantowało nam powrót do 
niektórych, uprzednio nie przestrze- 
ganych praw; do przedpremier, swo- 
bodniejszego obrotu kopii, stabilnoś- 
ci cen za wynajem filmów, reaktywo- 


wania zbioru podstawowych filmów 
polskich. Ale to jest program mini- 
mum. Daje on wprawdzie szanse na 
lepsze operowanie istniejącym reper- 
tuarem, ale nie zapewnia powiększe- 
nia repertuaru niezbędnego dla właś- 
ciwego i sprawnego funkcjonowania 
ruchu. Nie żądamy wiele, nie sięgamy 
po program maksimum, który „posta- 
wiłby na nogi” całą naszą kulturę fil- 
mową, ale przynajmniej chcielibyśmy 
powrócić do tego stanu, który mieliś- 
my kilkanaście lat temu! 


Notowała 
„ ELŻBIETA 
KRÓLIKOWSKA 


FILM KRÓTKI I OKOLICE 


MŁYN 


hcę dziś Państwu zarekomendować film dokumentalny Tadeusza Pałki 

„Młyn”, a to z wielu powodów, choć sam nie wiem, co oznacza tytuł. Jak 

z „Lalką” Prusa, o jaką lalkę chodzi? Jest w filmie ujęcie młyna i jest 

kwestia młynarza, i jest scena pieczenia chleba. Zadnych symboli; to nie 
te wspaniałe bochny dzielone krzyżem, układane na liściach chrzanowych, 
ekspediowane do pieca za pomocą drewnianej łopaty, popychane kociubą. 
Chleb piecze się w zwykłym piekarniku, w blaszkach, bo w sklepie jest albo nie 
ma, a jeśli jest, to czerstwy albo gliniasty. I tu właściwie urywa się jakiś wątek, 
zaczyna inny, zresztą wcześniej rozpoczęty — wątek maszyny rolniczej, robionej 
sposobem gospodarczym. I już za chwilę wszystko, co wsi na wątrobie leży. 
W filmie nie ma nazwy wsi, ale jest ona umieszczona w czasie: listopad 1980. 
Z filmu wynika, z ujęć plenerowych, z wypowiedzi mieszkańców, że nie jest to 
wieś-kurort ani wieś-sypialnia, a więc nie te uroczyska, które odciskają najgłęb- 
sze piętna na mentalności miejskiej w dzisiejszej dobie. To jest tradycyjna, 
zwykła polska wieś, która produkuje „„jeść” zwykłymi metodami. Jabłka, świnie, 
buraki cukrowe, zboże. Jest to wieś z pozoru normalna, bo są w niej starcy, 
dorośli i dzieci. Dzieci idą ze szkoły i na pytanie, kim chciałbyś być, odpowiadają 
— lotnikiem, kosmonautą, lekarzem, pielęgniarką. Któreś tam na końcu bąka — 
gospodarzem. Ale potem się widzi, czuje, słyszy, że marzeniem rodziców jest 
wypchnięcie dzieci do miasta dla szczęśliwszej przyszłości. 


Oto paradoks naszych czasów: w mieście bliżej jedzenia, w mieście bliżej 
mieszkania, w mieście bliżej godności ludzkiej? Oni tu, na wsi, czują się jak 
półludzie, obłożeni obowiązkami, ale pozbawieni praw. Pozbawieni środków 
produkcji, pozbawieni możliwości działania w ramach zwykłego rozsądku, 
skazani „na arogancję”. Nie ma tu nawet mowy o arogancji władzy, ale 
o arogancji biurokracji wiejskiej — punktów skupu, transportu, ekspedientów 
GS. Myślą kategoriami państwa, nawet całego globu skazanego na głodowanie, 
ale sami mogą robić tylko to, na co pozwala biurokracja: od-do. Albo trochę 
więcej: wyrywać buraki spod śniegu. Nie mam pojęcia, ile ziarenek cukru da się 
wykonać z jednego buraka, nie chcę wiedzieć. 


Bo nie wiedzieć — to żyć szczęśliwiej. Bo nie wiedzieć — to trwać mimo 
wszystko przy swoim, nie wiedzieć — to jechać na wprost przy zielonym, żółtym 
i czerwonym świetle. Przy żółtym świetle może dojść do kolizji, ale nie musi. Ale 
przy czerwonym — dziewięćdziesiąt na sto. 


Wypowiedzi rolników nie są podpatrzone i podsłuchane, to jakby zebranie 
zwołane na użytek filmu, bo wszyscy mówią do kamery, jedni drugich uciszają, 
kiedy mówi ktoś za wszystkich, a mówi niegłupio. Mówi w imieniu ich, mówi 
w imieniu swoim, ale przede wszystkim w sprawie publicznej. Na pytanie, czy 
potrafimy wyżywić się sami, zabierają głos naukowcy, publicyści, rolnicy. 
Odpowiedzi są fajne: możemy, musimy, powinniśmy. Tu odpowiedź jest taka, że 
w tych warunkach — nie. A więc trzeba zmienić warunki. Ten film to prawdziwy 
młyn, a co się w nim wymiele, naprawdę nie wiadomo, ale wiadomo — mówiąc po 
marksistowsku — że nic się nie dzieje w oderwaniu. Pytanie: czy potrafimy się 
wyżywić, to pierwsze, podstawowe, naczelne, najgłówniejsze pytanie. 


Już wiadomo, że w tych warunkach nie. 


Od chwili rozpoczęcia zdjęć po dzisiejszy dzień wzrosły emocje i napięcia 
w wiejskiej sprawie, więc sam film już jest trochę historycznym dokumentem, 
myślę jednak, że nie stracił ani swej wymowy publicystycznej, ani tym bardziej 
informacyjnej. Nie odpychajmy od siebie najważniejszych, podstawowych infor- 
macji. Ograniczenie przepływu informacji pomiędzy „odcinkami'' życia społecz- 
nego doprowadziło nas do swoistej kastowości, do fałszywych ocen innych kast, 
do kumulacji straszliwych zaniedbań, a więc i kumulacji nastrojów. Wwypowie- 
dziach tych ludzi jest żal, nawet bezsilna rozpacz, ale też i chęć, aby robić swoje 
jak najlepiej. Naprawdę nie znam się na sprawach wsi, ale znam smak chleba 
z masłem i smak skwarków na talerzu. Wystarczy, aby zgodzić się, że w hierarchii 
wartości traktor wychodzi o parę punktów przed fiata, mówię o tym nie bez 
nostalgii, albowiem bardzo sobie cenię szybkie samochody, międzynarodowe 
lotniska i piękne kobiety. 


W eskalacji żądań, postulatów, prób zawarowań interesów i praw grup 
zawodowych i społecznych dochodzi do nowych paradoksów — do atakowania 
praw i interesów innych grup, a przecież nic nie dzieje się w oderwaniu i każda 
krzywda wyrządzona innym wraca jak bumerang, ale nie do ręki, tylko prosto 
w łeb. Możemy się długo nawoływać do myślenia kategoriami społecznymi, ale 
to myślenie może nastąpić naprawdę dopiero wtedy, kiedy wszyscy o wszystkich 
będą coś więcej wiedzieć. 
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O realizacji filmu 


tedy właśnie na 

taśmie czasu roz- 

poznajemy okre- 
35 ślony krąg, krąg, 

w którym zawarty 
był zaczyn decydujący o przemianie 
naszego wzorca życia. 

W tym właśnie momencie, przepeł- 
nieni strachem przed nowym, owiani 
nadzieją, odważni, mimo że nie mu- 
siała to być nasza wrodzona cecha, 


„Okno” 


nieodwracalnie 
kierunku". 

Te słowa padły z telewizyjnego 
ekranu. Mówi pani Lola, stara aktorka, 
która dawno już znikła ze sceny iekra- 
nu. Teraz przemówiła jeszcze raz sło- 
wami napisanego dla niej przez Krzy- 
sztofa monodramu. Krzysztof jest pi- 
sarzem. Od wielu lat nie napisał nic 
istotnego. Para się tłumaczeniami, 
aby — jak mówi — zarobić na żarcie, 


ruszamy w nowym 


mieszkanie i wódkę. Jest jeszcze Ba- 
sia, inżynier budowlany. Ma mieszka- 
nie, samochód, sporo forsy. Przez pe- 
wien czas ma jeszcze Krzysztofa. Ale 
krótko. I nigdy właściwie naprawdę. 
To byliby wszyscy bohaterowie dra- 
matu. Choć nie wszyscy. Jeszcze księ- 
ga ksiąg, księga życia, którą pisze 
Krzysztof. „Moja szczęśliwa rywalka. 
Twoje całe życie” - mówi o niej z gory- 
czą Basia. | jeszcze to tytułowe okno, 


w które godzinami wpatruje się Krzy- 
sztof, aby dojrzeć w nim drugi raz 
blask zapalonej zapałki. 
Wszystko jest oczywiście inaczej. 
Właściwie tylko pani Lola gra siebie — 
aktorkę, Monodram w całości nie 
powstał, istnieje tylko ten jego frag- 
ment potrzebny dla filmu, nagrany na 
magnetowidowej taśmie. Księga życia 
— teczki zalegające półki i biurko 
w mieszkaniu Krzysztofa to w istocie 
stare scenopisy zrealizowanych już 
filmów. A okno... Okno dziś nie zagra. 
Ciężko powiedzieć, o czym właści- 
wie będzie ten film, choć fabułę streś- 
cić łatwo. O powołaniu pisarza? O po- 
goni za czymś nieuchwytnym, nieo- 
siągalnym? O uczciwości wreszcie? 
Jednym z kluczy może być scena, 
która teraz powstaje. Krzysztof (Ta- 
deusz Huk) siedzi w fotelu, przy telefo- 
nie. W ręku trzyma telegram z nadru- 
kiem „pilny”. Tekst: „Proszę natych- 
miast skontaktować się z wydawnic- 
twem”'. Więc dzwoni. Rozmowa doty- 
czy jego powieści, którą pisze już 
sześć lat. Wydawnictwo chce ją wy- 
dać, lecz Krzysztof nie wyrazi na to 
zgody. Dlaczego? Nie jest gotowa? 
Czy może on nie jest jeszcze gotów? 
Podobnie jest z inną sceną, która 
dziś powstaje. Basia (Iwona Bielska) 
przyszła do Krzysztofa. Rozmawiają 
© czymś — o pastylkach nasennych, 


Iwona Bielska 





o odzwyczajaniu się od palenia, 
o zmianie oleju w samochodzie... 
Chodzi jednak o coś innego, jak zwy- 
kle w rozmowie ludzi bliskich, którzy 
się niedawno rozstali. Coś tkwi między 
nimi — ich wspólna przeszłość, ich 
osobna teraźniejszość, coś, co prze- 
szkadza być razem — jutro... W tym 
przypadku tym czymś, kluczem do ich 
rozmowy, jest książka Krzysztofa, ta 
wielka, tajemnicza, nigdy przez niko- 
go nie przeczytana księga ksiąg. Krzy- 
sztof odszedł od Basi, aby tę książkę 


Tadeusz Huk i Zofia Jaroszewska 


wreszcie zamknąć, zakończyć. Basia 
przyszła, aby ją zniszczyć. 

Albo trzecia scena. Krzysztof je ko- 
lację. Nakryte gazetą biurko, otwarta 
puszka rybek w sosie pomidorowym, 
chleb odłamywany kawałami z bo- 
chenka. W telewizji nadawany jest 
właśnie ów wspomniany na wstępie 
monodram. Krzysztof sprawia wra- 
żenie, że nie słucha, że go to nie 
interesuje. Jednak gdy z ekra- 
nu padają słowa, jego przecież, choć 
nie przez niego wypowiadane, od- 


Reżyser Wojciech Wójcik 


wraca się w stronę telewizora, jakby 
przyciągany siłą tych słów, ich treścią, 
twarzą aktorki. „Wtedy właśnie nataś- 
mie czasu rozpoznajemy określony 
krąg, krąg, w którym zawarty był za- 
czyn decydujący o przemianie nasze- 
go wzorca życia..." 

W innym mieszkaniu i przed innym 
telewizorem słucha tych słów Basia. 
Czy rozumie choć trochę decyzję 
Krzysztofa, który pewnego dnia nagle 
odszedi, zostawiając tylko kartkę 
wkręconą w wałek maszyny do pisa- 


Tadeusz Huk , Zofia Jaroszewska i Juliusz 
Lubicz-Lisowski 


Tadeusz Huk 


nia? Czy Krzysztof zrozumiał — choć 
brzmi to paradoksalnie, bo to przecież 
jego słowa — treść tych zdań wypowie- 
dzianych ustami starej aktorki? Pytań 
można by stawiać więcej. Każda ze 
scen realizowanych dziś przez ekipę 
„Okna” skłania do tego. Każda ma 
kilka „den'” i odczytywać można ją na 
różne sposoby, a specyficzna atmos- 
fera filmowego planu z tym przedziw- 
nym zacieraniem się rzeczywistości, 
scenariusza, prób, ujęć i normalnej 
krzątaniny dodaje im jeszcze jednego 
wymiaru. 

Krzysztof sięgnął po słuchawkę te- 
lefonu. Reżyser zza uruchomionej ka- 
mery wypowiada słowa interlokutora — 
zastępcy redaktora wydawnictwa. 
Redaktor: Czy pamięta pan naszą os- 
tatnią rozmowę? 

Krzysztof: Tak, doskonale. 

Redaktor: Pan był wtedy bardzo ura- 
żony, zresztą zupełnie słusznie... 

I dalej: 

Redaktor: Zdradził nas pan? Dai pan 
do innego wydawnictwa? 

Krzysztof: Nie, tylko cały czas jeszcze 
nad nią pracuję. 

Redaktor: Rozumiem... A kiedy można 
się spodziewać ostatecznej wersji? 

Krzysztof robi ruch, jakby chciał od- 
łożyć słuchawkę. Bardziej do siebie 
niż do swego rozmówcy mówi cicho: 
„nie wiem”. | chyba nie wie tego na- 
prawdę. Ta książka zaczęła żyć jakby 
własnym, niezależnym życiem. Przy- 
ciąga go i jednocześnie odpycha. 
Chce ją zakończyć, nadać jej osta- 
teczną wersję - i nie może zmusić 
się do pisania. Nie ma odwagi dać jej 
komuś do przeczytania. Dylematy — 
która wersja; ósma czy siódma jest 
najlepsza — są pozorne. Kryje się za ni- 
mi po prostu strach przed jej ujaw- 
nieniem. Bo trudno jest napisać księ- 
gę ksiąg. A jeszcze trudniej pokazać 
ją komuś. 

Więc pozozostanie nie dokończo- 
na. A potem — zniszczona przez Basię, 
tak jak niszczy się kompromitujące 
listy, groźne dokumenty, szyfry. Ipew- 
nie była tym wszystkim po trochu. 
Kompromitującym listem odsłaniają- 
cym zbyt osobiste myśli i uczucia au- 
tora. Może dokumentem niemożności 
tworzenia, z którą od lat borykał się 
Krzysztof? Szyfrem wreszcie? 

Gdy Krzysztof, już spokojny, sprząt- 
nie resztki popiołu, jakie z niej pozos- 
tały, przypomni mu się własny mono- 
dram, zabrzmią słowa padające z ust 
starej aktorki: 

„W tym właśnie momencie, przepeł- 
nieni strachem przed nowym, owiani 
nadzieją, mimo że nie musiała to być 
nasza wrodzona cecha, nieodwracal- 
nie ruszamy w nowym kierunku..." 


ILONA 
ŁEPKOWSKA 


Zdjęcia: 
ROMAN 
SUMIK 


Film Wojciecha Wójcika „„Okno” po- 
wstaje w Zespole „Zodiak” na pod- 
stawie scenariusza Ireneusza Ire- 
dyńskiego. Zdjęcia: Jerzy Gościk, 
scenografia: Bogdan Sólie, produk- 
cją kieruje Wilhelm Hollender. Głów- 
ne role grają: Tadeusz Huk, Iwona 
Bielska i Zofia Jaroszewska. 
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GLINA CZY ŁAJDAK (Flic ou voyou). Reżyseria: Georges Lautner. Wykonawcy: Jean- 
Paul Belmondo, Maria Laforet, Michel Galabru i inni. Francja, 1979 





est nim Jean-Paul Belmondo, 

od dwudziestuparu lat super- 

gwiazdor i superidol francus- 

kiego (.paryskiego”) filmu. 
Wiecznym młodzieńcem nazwali go 
sami Francuzi, zaś on sam, mimo pięć- 
dziesiątki na karku, robi wszystko, aby 
ten mit podtrzymać. Robi wszystko, to 
znaczy zabiega o takie role, którymi 
może zaświadczyć, że jest nie tylko 
aktorem, ale i świetnym kaskaderem, 
lub odwrotnie. O te role nie musi zre- 
sztą zabiegać, odpowiednie oferty na- 
pływają ze strony kina komercyjnego, 
z którym ten aktor, wylansowany nie- 
gdyś przez „„nową falę", przez Godar- 
da i Chabrola, ostatnio trwale się 
związał. 

„Glina czy łajdak'' daje w miarę peł- 
ny przegląd jego aktorsko-kaskader- 
skich umiejętności. Efektowne i kar- 
kołomne skoki, jazdy po linie nad 
przepaścią, soczyste sierpowe i bły- 
skawiczne proste zwalające z nóg na- 
wet najpotężniejszych osiłków to za- 
ledwie część repertuaru sympatycz- 
nego supermana, który poza tym wy- 
sadza w powietrze lub podpala, co 
chce i kiedy chce, i który nie tylko 
unicestwia, ale i bezlitośnie ośmiesza 
hersztów sprawnie funkcjonujących 
gangów oraz skorumpowanych 
przedstawicieli władzy. 

Superman w wykonaniu wiecznego 
młodzieńca jest też, oczywiście, roz- 
brajająco czarujący albo — jak kto woli 
= czarująco rozbrajający. Te cechy je- 
go osobowości sprawiają, że akcja 
filmu nieco się komplikuje; zresztą 
komplikuje się w sposób sympatyczny 
i dla bohatera, i dla publiczności. Su- 
perman Belmondo podbija serce eks- 


centrycznej pisarki, z którą przeżywa 
romans w jej luksusowej willi na Lazu- 
rowym Wybrzeżu. Ale ani romans, ani 
kłopoty z przybyłą niespodziewanie 
małoletnią córką nie mają wpływu na 
bieg akcji, która zmierza do szczęśli- 
wego finału. 

Z tego, co tu napisano, wynika jas- 
no, że wieczny młodzieniec Belmondo 
raz jeszcze powtórzył dobrze znany 
model swej aktorskiej osobowości — 
model „kochanego łobuza”. Zapewne 
też ów model zainspirował autorów. 
ich robota jest fachowa od początku 
do końca, tzn. od scenariusza do reży- 
serii. Fachowa, ale i standardowa za- 
razem. „Glina czy łajdak' reż. George- 
sa Lautnera to jeszcze jeden film utka- 
ny z dobrze znanych, wielokrotnie 
sprawdzonych motywów, z „pomy- 
słów”, które dawno przestały być po- 
mysłami; jeszcze jedna konfiguracja 
dobrze znanych klocków, tyle że uło- 
żonych sprawną i doświadczoną ręką. 
Rozrywka lekka, łatwa i przyjemna — 
właśnie .,paryska”. Sceny brutalne, 
drastyczne, trywialne usprawiedliwia 
i tym samym łagodzi konwencja filmu; 
jest to komedia kryminalna albo — do- 
kładniej — parodia filmu kryminalne- 
go. Dzięki energicznym staraniom na- 
szego dystrybutora otrzymaliśmy to 
dziełko w rekordowo szybkim czasie, 
mniej więcej półtora roku po paryskiej 
premierze. Co znaczy, że możliwości 
dynamicznego działania istnieją. 
Szkoda tylko, że rzadko bywają wyko- 
rzystywane przy innych — lepszych 
i znacznie lepszych — okazjach. 


JANUSZ 
ZAREMBA 














Zimowy pejzaż 
z pagórkami 





ZIMOWY URLOP (Zimnij otpusk). Reżyseria: Arvo Kruuzement. Wykonawcy: Ita Ever, 
Aarne Jukskula, Katrin Valbe i inni. ZSRR. 1979 





a początku było wyjście ro- 
N botników z fabryki i przyjazd 
pociągu na stację La Ciotat. 
Z czasem takie proste obrazki 
obrosły dodatkowymi znaczeniami. 
Dziś nikogo nie dziwi film będący z po- 
zoru kronikalnym zapisem „kilku dni 
z życia”, który zarazem aspiruje do 
rangi syntezy losów ludzkich. Taki 
właśnie jest „Zimowy urlop" estoń- 
skiego reżysera Arvo Kruuzementa. 
Robotnica Anu wyjeżdża służbowo 
z Tallina do miejscowości wypoczyn- 
kowej, by w domku myśliwskim przy- 
gotować saunę i przyjęcie dla francu- 
skich gości dyrektora. W miasteczku 
mieszka ciotka, Anu ją odwiedza i spę- 
dza noc w starym domu. Ciotka w no- 
cy umiera, Anu musi więcprzygotować 
nie tylko przyjęcie, lecz także pogrzeb. 
Po pogrzebie — szampańska zabawa: 
obcokrajowcy, piękne kobiety, tańce, 
alkohol. A w drodze powrotnej — przy- 
padkowe odwiedziny w podmiejskiej 
willi, „w której syn wpływowego 
profesora-dygnitarza urządził mło- 
dzieżową orgietkę. Więc dalszy po- 
wrót pełen niepokoju: córka nie przy- 
jechała na pogrzeb, mimo że wezwana 
telegramem. Może ona także...? 
Reżyser opowiada historię tych kil- 
ku dni niespiesznie, nie szczędząc 
taśmy: rytm filmu przypomina wę- 
drówkę po głębokim śniegu — nie 
można poruszać się szybciej, nawet 
biegnąc. Komentarz psychologiczny 
jest powściągliwy, ściszony — tak bar- 
dzo, że prawie nieobecny. Anu ma 
nieruchomą twarz królowej, jej sza- 
rość oglądana na tle szarości, zwy- 
czajności życia jest szarością popie- 
lic. Domyślamy się, że taka, jaka jest, 
stała się dawno. Dokonała ocen, wy- 
borów, ustaliła hierarchię wartości; za 
najważniejszą uznała spokojne ,„upra- 


wianie własnego ogródka”. Z tej pod- 
róży wyniesie niepokój, że może coś 
przeoczyła; że rezygnacja nie chroni 
przed klęską, bo życie spokojne nie 
gwarantuje spokoju. I jeśli tym razem 
jeszcze okaże się, że jej życie nie zo- 
stało zakłócone, a córka zasługuje na 
zaufanie, to poza kadrem pozostanie 
pytanie: czy tak będzie zawsze? 

„Zimowy urlop” jest ekranizacją 
powieści. Zwykle rodowód literacki 
ciąży nad filmem, czuć go w nie za- 
wsze spójnej materii obrazu. Tu nie. 
Bo nagle owe epizody przestają służyć 
opowiadaniu czyjejś historii, zaczyna- 
ją żywot samoistny. Ciotka strzegąca 
resztek dawno minionej świetności, 
nie tylko zresztą materialnej; swojsko- 
-rubaszne podniecenie traktorzysty, 
poruszonego możliwością urządzenia 
alkoholowej zabawy w niedostępnych 
na co dzień progach myśliwskiego 
dómku; młodzieżowa zabawa, którą 
profesorski syn organizuje w daczy 
swego ojca... To wszystko są postacie 
i sytuacje pełne prawdy. Ale kino to 
przecież synteza, więc i samoistny ży- 
wot nizanych niespiesznie obserwacji 
w jakimś momencie przestaje być sa- 
moistny; zaczyna składać się na obraz 
jakiegoś społeczeństwa, jakiejś kultu- 
ry czy kultur, rozłożonych na różnych 
wzniesieniach. Przemierza je Anu 
w swej wędrówce; widzi to, co się 
zmienia, rozpada, odchodzi. | nic 
dziwnego, że chce jak najszybciej 
wrócić do domu. Pozostaje jej wiara 
w uprawianie własnego ogródka — i 
nadzieja, że może nigdy już nie bę- 
dzie musiała jechać na „zimowy 
urlop". 


ELŻBIETA 
DOLIŃSKA 








Przebudzenie 
Normy Rae 





NORMA RAE (Norma Rae). Reżyseria: Martin Ritt. Wykonawcy: Sally Fleld, Beau Bridges, 


Ron Leibman I inni. USA, 1979 





rzewidywana premiera 

w czerwcu 1980'' - można 
99 przeczytać w „Filmowym 

Serwisie Prasowym" z 
marca ubiegłego roku. Zamaryno- 
wano nam na trochę „Normę Rae”. 
Ale i tak jest aktualna. 

Film ten opowiada bowiem o two- 
rzeniu od podstaw związku zawodo- 
wego w amerykańskiej fabryce włó- 
kienniczej. Czas akcji — lato 1978. 
Miejsce - stereotypowe miasteczko 
Henleyville, najnudniejsze miejsce 
pod słońcem (zadupie wszechświata, 
powiedziałby Kurt Vonnegut Jr.). 
Słońce więc pali, jak to na Południu, 
i zaczyna się historia tak zwyczajna, że 
trudno uwierzyć, jak dalece przesyco- 
na jest mitologią. Ale żeby mogła być 
strawna dla amerykańskiego widza, 
musiała być zmitologizowana. Amery- 
kanie myślą mitami. 

A więc: „obcy przychodzi na far- 
mę". Na Main Street (ulicę Główną) 
wtacza się fantastycznie obładowany 
ford, na którego dachu jest jedna wa- 
lizka ulotek, druga bandaży, trzecia 
maszyn do pisania, jakiś nadzwyczaj- 
ny powielacz — razem, polowe biuro 
agitatora związkowego. Auto staje 
i wysiada z niego jegomość o twarzy 
bardzo nie lubianej na południe od St. 
Lo. Tu trzeba oddać głos ekspertowi, 
jakim jest Steinbeck, który w „Podró- 
żach z Charleyem" zanotował zna- 
mienny pogląd: E 

- Te cholerne nowojorskie Żydy 
przyjeżdżają i podbechtują ich. Jakby 
siedzieli w Nowym Jorku, nie byłoby 
kłopotu. Powinno się ich załatwić. 

— Chce pan powiedzieć: zlin- 
czować? 

- Nie chcę powiedzieć niczego in- 
nego, panie. 

Siewca fermentu zjawił się w mieś- 
cie. Podchodzi do niego szeryf i radzi 
po dobremu - jak to oni — zmykać, 
póki cały. Ale wiemy, że Ruben War- 
szawski (Reuben Warshofsky — Ron 
Leibman) nie wyjedzie. 

Teraz pojawia się druga osoba. Pa- 
dła już nazwa „Main Street", rzeczy- 
wista nazwa głównych ulic tysięcy 
amerykańskich miasteczek. Jest to też 
tytuł powieści Sinclaira Lewisa. Boha- 
terką tej powieści była dzielna dziew- 
czyna Carol, która miała ambicję 
wyrwać z 'mdrazmu swoją miejsco- 
wość Gopher Prairie. Ale mąż zagonił 
ją do garów. W ostatniej scenie po- 
wieści Carol twierdzi dumnie: „Nigdy 
nie uwierzę, że zmywanie talerzy mia- 
ło wystarczyć wszystkim kobietom”. 
A na to mąż: „Niewątpliwie. No, do- 
branoc. Coś mi się zdaje, że jutro 
będzie padał śnieg. Niedługo wypad- 
nie pomyśleć o zimowych okienni- 
cach. Nie wiesz, czy służąca odniosła 
śrubokręt?" 

Taką właśnie zbuntowaną jest ro- 
botnica fabryczna Norma Rae (Sally 
Field). Ma już trzydziestkę, jest wdo- 


wą, drugie dziecko nieślubne. Niewie, 
co zrobić ze swoim życiem, które to- 
czy się jałowo między freżiderem 
(ogromną amerykańską lodówką ro- 
dzinną), warsztatem a łóżkiem w mo- 
telu i przygodnymi facetami w tym 
łóżku. Z tego wszystkiego dokucza 
ojcu, który ją uwielbia. Awanturuje się 
w fabryce. Jako potencjalnie niebez- 
pieczną, chcą ją przekupić kierując do 
nadzoru. Lecz Norma nie daje się ani 
przekupić, ani oswoić. Rezygnuje 
z rolipoganiacza. W tym momencie do 
drzwi puka obcy. Ale mieszkańcy Hen- 
leyville, tacy jak ojciec Normy, wytre- 
sowani są, by spławiać obcych. 

Dwie mityczne postacie spotykają 
się, gdy Norma, pobita w motelu przez 
kochanka, z którym ośmieliła się ze- 


rwać, zostaje fachowo opatrzona. 


przez Rubena. Temu ostatniemu dość 
niesporo idzie agitacja — do fabryki go 
nie wpuszczają, a rozdawane przed 
bramą ulotki mało kto bierze. Potrzeb- 
ny mu ktoś — jak nieco cynicznie wy- 
znaje — taki jak Norma, kto byłby wty- 
czką wewnątrz. Norma przyjmuje tę 
rolę z pobudek psychologicznych, 
a nie politycznych. Wiesza pierwszą 
ulotkę na tablicy informacyjnej i Ru- 
ben ma już prawo wchodzić i spraw- 
dzać, „czy ulotki są prawidłowo wie- 
szane”". 

Rozwijają się dwie akcje. Małżeńs- 
two Normy z porzuconym przez żonę, 
młodszym od niej robotnikiem oraz jej 
praca związkowa. Mąż jest kubek 
w kubek mężem lewisowskiej Carol. 
Marzył o cichej przystani domowej, 
o macierzyńskiej opiece. A tu żona 
wciąż wali na maszynie; zamiast pra- 
nia i obiadu konferuje z intruzem, 
urządza w jego domu zebrania związ- 
kowe, na które przychodzą Murzyni; 
wieczorem zasypia jak głaz! Szczęś- 
cie, że Sonny należy do mężczyzn nie- 
poprawnie uległych wobec autoryte- 
tu. Ma okazję wykorzystać wpojoną 
cnotę lojalności i tylko cichutko prze- 
żywa swoją tragedię. 

Przędzalnia jest właścicielką mias- 
ta. Ale tak wielka jest potęga odległe- 
go związku, że Rubenowi — na co 
wciąż czekamy nikt nie śmie rozkwa- 
sić nosa. Jedyne, co mogą mu zrobić, 
to zaostrzyć dryl. Jak nakazuje drama- 
turgia, wywołuje to wypadek: ojciec 
Normy umiera przy pracy na serce. Nie 
pozwolono mu pójść do lekarza. 
A nieszczęsna Norma, niczym Anna 
Walentynowicz, może już tylko cho- 
dzić, nie rozmawiając z nikim, od bra- 
my do warsztatu i z powrotem. 

Wtedy — druga sprawa. Biją Murzy- 
nów. To prowokacja: dyrekcja ogłosi- 
ła, że związek działa w interesie czar- 
nych. Choć regulamin zabrania, Nor- 
ma musi przepisać i „wynieść” ogło- 
szenie wewnętrzne. O to chodziło. Już 
ją łapią, ciągną do wyjścia. I oto naj- 
wspanialsza scena filmu: Norma wyry- 
wa się, pisze na jakiejś tekturze 


„ZWIĄZEK!” i, stojąc na warsztacie, 
unosi napis nad głową w dramatycz- 
nym geście. Huk taki, że krzyk na nic 
by się nie zdał. Trwa arcydługi travel- 
ling (może się schować Helena Weigel 
ze swoim „niemym krzykiem” po 
śmierci dziecka w „Matce Courage”. 
Górą uczucia społeczne! Poznać tu 
rękę operatora.Johna A. Alonzo, który 
równie patetyczną sceną zakończył 
„Znikający punkt”). Wreszcie jedna 
zasmolona ręka z wahaniem pełznie 
do wajchy zatrzymującej warsztat. 
I druga, i dziesiąta. Hala stoi. 

Normę wykupuje z aresztu Ruben 
za kaucją. W domu, nocą, zamiast 
usprawiedliwić się przed mężem, bu- 
dzi dzieci, sadza koło siebie i zaczyna: 
„Jutro usłyszycie o mamusi bardzo 
brzydkie rzeczy. Więc teraz mamusia 
wam powie, dlaczego to ona ma ra- 
cję”. | mówi. 

Ale to już nie mawiększego znacze- 
nia. Poprzez skandal związek zamani- 
festował swoje istnienie. Myśl ludzi 
oplotła się wokół czegoś konkretnego 
- „męczennicy”, która zaświadczyła 
wartość idei. Muszą się odbyć wybory 
i zwyciężają w nich zwolennicy związ- 
ku. Przewagą kilku procent (nie dzie- 
więćdziesięciu paru - to element na - 
szej mitologii). Fantastycznie obła- 
dowany ford może odjechać. I tak 
kończy się ten dziwny romans. 

Bo to był romans! Zarysowany dys- 
kretną kreską. Nie wyznany a zrealizo- 
wany, bo przecież dali sobie ooś wza- 
jem. dali też innym coś z siebie. Reży- 
ser Martin Ritt jest nie tylko „postępo- 
wy”, ale i subtelny. Pokazuje romans 
o krok od brudów życia (on traktuje ją 
instrumentalnie, jego rugają delegaci 
centrali za łączenie prestiżu związku 


z dziewczyną, która — kto doniósł? — 
„źle się prowadzi”). To uczucie wyro- 
słe na związku mistrza i ucznia. 


Norma jest (jak podobno wszyscy 
Amerykanie, którzy nie mieszkają 
w Nowym Jorku, Hollywood czy Las 
Vegas) tuzinkową panią Bovary; dzię- 
ki Rubenowi odkrywa i akceptuje sie- 
bie. Na głębokim Południu nowojor- 
czyk jest egzotyczny. Czyta książki, 
i to wiersze, zdumiewająco ufa prawu, 
wytrzymuje z uśmiechem próżnię spo- 
łeczną wokół siebie, pracuje jak sza- 
tan. Jest w jego umysłowości coś — 
wrażliwość czy agresywność? — co 
Norma odnajduje w sobie i co z wyo- 
bcowanej czyni ją dumną. A on? Cóż, 
po prostu chyba ją podziwia, bo nie- 
jedno już widział. I może jego europej- 
skość (w poprzednim pokoleniu) uła- 
twia mu zrozumienie czegoś, na co 
mentalność amerykańska jest ślepa 
i czego nie znajdziemy w amerykań- 
skiej mitologii: że istnieje różnica mię- 
dzy kondycją społeczną a przekona- 
niami, środowiskiem a zawartością 
głowy. Ruben dostrzega to w Normie 
Rae. 

Choć przecież nie: jeden przykład 
przeczy napisanej przed chwilą tezie. 
To kapitan Ahab, wielorybnik z po- 
wieści Melville'a. I Norma Rae, rusza- 
jąca do walki z kapitalistyczną fabry- 
ką, kontynuuje (ale nie tak, jak idioty- 
czne „Szczęki'”) polowanie na Moby 
Dicka, uosabiającego całą nieludz- 
kość świata. 


JAN 
GONDOWICZ 
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CHŁOPIEC DO 


Spotkanie ze STANISŁAWEM BAREJĄ 


© Komedie, zwłaszcza komedie 
współczesne, są w polskim kinie 
wielką rzadkością. Byłoby więc logi- 
cznie, gdyby próby w tym kierunku 
witane były z radością. 

- Żadnej taryfy ulgowej, nawet ze 
strony Naczelnego Zarządu Kinema- 
tografii. Najlepszym przykładem może 
być ciernista droga mojego ostatnie- 
go filmu „Miś”, któremu dopiero po- 
sierpniowe zmiany i odejście po- 
przedniego szefa kinematografii 
otworzyły drogę na ekrany. A przecież 
w grę wchodziła skromna figura, pre- 
zes klubu sportowego, który za wszel- 
ką cenę chce odebrać twarde waluty 
z konta w Londynie. 


© Skąd Pan wiedział, że właśnie 
W Londynie? 

- Ze Staszkiem Tymem, współsce- 
narzystą i odtwórcą głównej roli nie 
mieliśmy nikogo konkretnego na my- 
śli. Zwłaszcza postawionego tak wy- 
soko. Przecież ten film powstawał dwa 
lata temu. 

Ale chciałbym jeszcze wrócić do 
pierwszego pytania: krytyka również 
nas nie rozpieszcza. Jej apetyty wyo- 
strzają bardzo dobre komedie amery- 
kańskie, których nie brak w naszych 
kinach. Ale gwoli właściwych propor- 
cji, Pałac Kultury to nie Empire Buil- 
ding, a syrena to nie ford Capri. Kryty- 
ka korzysta z okazji, kiedy może ko- 
muś zdrowo przyłożyć. Tylko publicz- 
ność, złakniona chwili relaksu, na 
ogół nie przepuszcza żadnego z mo- 
ich filmów. 


© Czy Pannie przesadza z tą cier- 
nistą drogą? . 

- Proszę, oto lista pokolaudacyj- 
nych poprawek. 38 pozycji. Wycięcia 
i zmiany w obrazie, w dialogach. Nie 
mogło być na przykład zbliżenia pol- 
skiej szynki w londyńskim sklepie, 
choć to nie taka tajemnica, że ekspor- 
tujemy mięso na Zachód. Nie mogło 
paść zdanie: „To jest Miś (chodziło 
o bohatera filmu, postać niezbyt sym- 
patyczną) na skalę naszych możliwoś- 
ci, a nie potrzeb”. Nie można było 
pokazać wiecujących filmowców ani 
też kupowania mięsa w kiosku Ruchu 
itp. W sumie zmiany oznaczały usu- 
nięcie 700 metrów, czyli jednej czwar- 
tej filmu. Czuwano również nad właś- 
ciwym kształtem scenariusza. Na 
przykład mój bohater nie mógł się 
nazywać Ryszard Nowohucki. 

Poprzedni film „Co mi zrobisz, jak 
mnie złapiesz” spotkał okrutniejszy 
los. Najpierw film odłożono na półki, 
a po nagłej zmianie szefa kinemato- 
grafii zgodzono się na jego udostę- 
pnienie, ale tylko w 6 kopiach i zacenę 
usunięcia 300 metrów. Co miałem zro- 
bić! Nie ukazał się również plakat, 
chociaż był bardzo ładny: przedsta- 
wiał naturalistycznie wymalowanego 


10 


prosiaka z zapalonym lontem na 
ogonku. 

„Brunet wieczorową porą” fryzo- 
wany był trzykrotnie w odstępach kil- 
kutygodniowych. Za każdym razem 
film trzeba było rozmontowywać, na 
nowo przegrywać dialogi, sklejać. 
A że to kosztowało dziesiątki tysięcy, 
nikogo nie bolała głowa. Premiera 
opóźniona była o pół roku, płacono 
odsetki bankowi. Czy wystarczy przy- 
kładów? Wydaje mi się, że łatwiej było 
zrealizować i wprowadzić na ekran 
krytyczny dramat niż satyryczną ko- 
medię. Taka atmosfera paraliżowała 
wyobraźnię. 

© Komedia wymaga profesjona- 
lizmu. Wszystko musi być precyzyj- 
nie obmyślone. Jak dają sobie radę 
nasi specjaliści od komedii bez za- 
wodowych scenarzystów i gag- 
manów? - 

— Tylko Tadeusz Chmielewski sam, 
bez pomocy współpracowników, 
przygotowuje scenariusz i obmyśla 
gagi. Ale realizuje jeden film na pięć 
lat. W latach sześćdziesiątych z reguły 
opierałem się na scenariuszach zawo- 
dowych literatów, dorabiając tylko 
część gagów. Powoli wykruszała się 
stara kadra autorów stawiających 
pierwsze kroki jeszcze przed wojną. 
Młodszych, wśród których niewątpli- 
wie wybijał się Jacek Fedorowicz, po- 
ważnie zainteresowany filmem, znie- 
chęciły trudności. W dodatku stawki 
w kinematografii są bardzo niskie, 
a honor niewielki. Znacznie lepiej 
opłaca się pisać dla sceny. 

Powoli więc reżyserzy pozostali 
sam na sam ze swoimi pomysłami. 
W latach siedemdziesiątych sam za- 
siadłem do pisania, które — nie ukry- 
wam — idzie mi powoli. Moja samo- 
wystarczalność kończy się na noweli. 
Zazdroszczę tym, którzy potrafią wy- 
myślić dowcipne, aluzyjne i lekkie dia- 
logi. Kilkakrotnie udało mi się namó- 
wić do współpracy Jacka Fedorowi- 
cza, a ostatnio Staszka Tyma. Nie 
można wesprzeć się literaturą kome- 
diową, bo praktycznie taka w Polsce 
nie istnieje. 

© W ten sposób zaczął Pan reali- 
zować filmy autorskie... 

— Żadna ta pociecha. Zatwierdzanie 
scenariusza to osobna epopeja. Ko- 
misje scenariuszowe od niepamięt- 
nych czasów preferują propozycje 
bardzo dobrze napisane literacko, 
często nieprzekładalne na język obra- 
zów. Gagi to stosunkowo proste sytu- 
acje, a nie materiał na wielką literatu- 
rę. Kolejne nieporozumienie to doma- 
ganie się od komedii i jej bohaterów 
tej samej głębi i wielkości, co w dra- 
macie. W dramacie na przykład pożą- 
dane jest, żeby bohater był przynajm- 
niej o włos mądrzejszy, lepszy czy 
wrażliwszy od widza. Natomiast struk- 


tura humoru wymaga odwrotnego za- 
łożenia. Widz ma być mądrzejszy, in- 
teligentniejszy od bohatera. Bo 
śmiech to poczucie wyższości. Boha- 
ter, a przede wszystkim grający go 
aktor, musi dać się ośmieszyć. Im bę- 





dzie większym fajtłapą, tym pewniej 
czuje się widz, tym łatwiej uwalnia się 
od kompleksów. Flip i Flap ośmieszali 
samych siebie, Roman Kłosowski zna- 
komicie wykorzystuje swoje cechy fi- 
zyczne. Klasycznym przykładem są 
























































BICIA 


Rozmawiał BOGDAN ZAGROBA 


cyrkowi klowni, bardzo sprawni i bły- 
skotliwi, ale naarenie głupcy ifajtłapy. 
Byleby widzowie czuli się pewniejsi. 
Tego wszystkiego nie biorą pod 
uwagę komisje, scenariuszowa i ko- 
laudacyjna, kiedy biorą pod lupę naj- 


pierw scenariusz, a potem gotową ko- 
medię. Każdy z uczestników szacow- 
nych komisji próbuje udowodnić, że 
ma lepsze poczucie humoru i smaku 
niż prezentowane dzieło. A ponieważ 
na komedię trzeba co najmniej dzie- 


sięciokrotnie więcej pomysłów niż na 
dramat, więc łatwo udowodnić, że nie 
wszystkie są dobrej jakości. Dziesięć 
lat temu komisja scenariuszowa znę- 
cała się tak skutecznie nad scenariu- 
szami Stefanii Grodzieńskiej, Natalii 
Rolleczek i Zofii Bystrzyckiej, że te 
doświadczone pisarki całkowicie się 
załamały, rezygnując ze współpracy 
z kinematografią. Odrzucono mi po- 
nad piętnaście scenariuszy. I to napi- 
sanych z partnerami, o jakich można 
teraz tylko marzyć. Na przykład „Da- 
ma do bicia” była rezultatem współ- 
pracy z Jurkiem Skolimowskim, ami 

li w niej wystąpić Zbyszek Cybulski 
i Bogumił Kobiela. Na osiem scenariu- 


szy przygotowanych z Jackiem Fedo- 
rowiczem zrealizowałem zaledwie 
trzy: „Poszukiwany — poszukiwana”, 
„Nie ma róży bez ognia” i „Brunet 
wieczorową porą”. Nie znalazły uzna- 
nia takie propozycje, jak „Nasz czło- 
wiek w Warszawie" (rywalizacja ame- 
rykańskiego i zachodnioniemieckiego 
wywiadu potraktowana humorystycz- 
nie), „Trójka do bicia” (komediowa 
wersja „Złota dla zuchwałych”), 
„Obywatel Monte Christo” (przewrot- 
na zemsta „szarego” człowieka na dy- 


ciąg dalszy na str. 18 


Stanisław Tym w filmie „Miś' 






















































BONNIE 
KIYABU 
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fot. Cinć Revue 


Zdjęcie jest wiosenne, ale też scenerią są Hawa- 
je — ojczyzna młodej aktorki i tancerki. Bonnie 
Kiyabu występuje teraz we włoskiej TV, pojawi 
się także w filmie „Inna niedziela”, który realizu- 
je Renzo Arbore. 


KINORAMA 


Fakty 


W pierwszej połowie stycznia odbył 
się w Delhi VIII Międzynarodowy 
Festiwal Filmowy, na którym wy- 
świetlono 160 filmów z 53 krajów. 
24 filmy z 20 krajów wzięły udział 
w konkursie o nagrody „Złotego 
Pawia': najwyższe wyróżnienie 
otrzymały filmy „Akrosh'” (Indie) 
i „Buty nieznanego żołnierza” (Bul- 
garia). Ale festiwal, uważany za naj- 
ważniejszy wśród organizowanych 
w krajach Trzeciego Świata, spotkał 
się w tym roku z ostrą krytyką prasy 
indyjskiej. Podobno zainteresowa- 
niem publiczności cieszyły się prze- 
de wszystkim filmy zawierające 
swobodne sceny erotyczne, na co 
dzień zakazane przez cenzurę. Przy 
wyświetlaniu filmów nie spełniają- 
cych tych oczekiwań wywiązywały 
się burdy, próbowano nawet pod- 
palić jedno z LSB, 


Nastassja Kinski (na zdjęciu) prze- 
obrażona! Bohaterka  „Tessy” 
Polańskiego występuje w filmie 
Francisa Coppoli, którego realiza- 
cja otoczona jest całkowitą tajemni- 
cą. Wiadomo tylko, że na terenie 
starego studia hollywoodzkiego 
wybudowano dom, w którym Cop- 
pola umieścił aktorów, i że ma to 
być „ostatnie słowo” w ekspery- 
mentach z improwizacją przed 
kamerą 

fot. Paris Match 


Psychoterapia, psychoanaliza — 
w skrócie „Psy”: taki właśnie tytuł nosi 
film, który Philippe de Broca poświęca 
fenomenom już nie medycznym, ale 
społecznym. W krajach zachodnich jak 
grzyby po deszczu powstają prywatne 
kliniki i instytucje leczące zmęczoną 
„psyche” bogaczy: ludzie biedni rzad- 
ko pozwalają sobie na luksus podob- 
nych przypadłości. Znakomity karyka- 
turzysta Gerard Lauzier napisał sce- 
nariusz. Rolę główną gra Patrick De- 
waere. W wywiadzie dla „Cinóma 
Francais" reżyser mówi: 

- Jestem człowiekiem łagodnym z na- 
tury: to Lauzier pracuje ze skalpelem 
w ręku i obserwuje z kliniczną ostroś- 
cią. Spogląda na społeczeństwo bez 
sentymentu, niemal naukowo. Ale ma- 
my podobne poczucie humoru. Staram 
się więc zachować bezlitosne spojrze- 
nie Lauziera, lecz umieszczam akcję 
w bukolicznej scenerii, wśród zielonych 
pastwisk, kców, kur... Podczas gdy bo- 
haterowie filmu gorączkowo poszukują 
sensu życia, pokazuję, że prawda i roz- 
wiązanie ich problemów jest tuż obok, 
w naturze.. 

Kilka słów o treści: Marc,młody czło- 
wiek z pokolenia wiernego ideałom 
maja 1968, ma przyjaciela Boba, który 
pewnego dnia odjeżdża jego samo- 
chodem, z jego oszczędnościami i jego 
dziewczyną Mariene. Po wielu przygo- 
dach Marc znajduje nową dziewczynę 
Colette, nowy samochód i nową pracę, 
przyłączając się do zespołu psychote- 
rapeutycznego. Jest to rodzaj kliniki 
mieszczącej się w starym zamku 
odziedziczonym przez Colette, w któ- 
rym Marc staje się duchowym „guru”. 
Wszystko byłoby dobrze, gdyby nie po- 
jawił się znowu Bob z Marlene. Teraz 
Marc musi dla siebie szukać pomocy 
u Freuda, Reicha i Chomsky'ego... 

Dla Marca wszystko zaczyna się 
fatalnie i może fatalnie skończyć. Pró- 
buje pomagać innym w rozwiązywaniu 
ich problemów, ale przygniatają go 
własne. Otacza go galeria różnych lu- 
dzi. Fascynują mnie ich biografie: są to 


De Broca w klinice 








Nikita Michałkow 


SPALIĆ 


„Prawdę powiedziawszy « 
spalić za sobą mosty" - te słc 
Michałkowa notuje w szkict 
czości reżysera, zamieszczony 
wietskim Filmie”, Aleksande 
Jaki będzie jego następny fil 
Michałkow umie zaskakiwa' 
stylu i konwencji. W samym śr 
lizacji „Kilku dni z życia Ob 
w oczekiwaniu na odpowiedi 
ry, nakręcił przecież „Pięć wie 
Z jednej strony -kostiumowa. 
klasycznej powieści Goncz 
drugiej - kameralna rekonstt 
matu lat pięćdziesiątych 


intelektualiści, ekologowie, 
kompleksami i sfrustrowani, 
ukrywający się gangsterzy. 

© Zna się pan na psychol 

— Nie, wolałem z tym nie 
i dlatego chciałem pierwotnit 
wać film o szpitalu, lekką kor 
po kilku wizytach za kulisam 
łem rzeczy tak przerażające, 
gnowałem. Nie chodzi mi « 
szpitalne. bo są na ogół c 
o sposób traktowania pacje 
obiektu dla lekarzy. Natomia 


Patrick Dewaere (w środku) w file 









fot. Sowietskij Film 


> MOSTY 
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filmie „Psy” 






wcześniej - brawurowo zagrana rola 
w „Syberiadzie”* brata-reżysera Andrie- 
ja Michałkowa-Konczałowskiego. Isen- 
sacyjna powieść „Transsyberyjski eks- 
press” napisana wspólnie z Aleksand- 
rem Adabaszjanem i przerobiona na 
scenariusz filmu, który wziął na warsz- 
tat inny reżyser. 

Po „Niedokończonym utworze na 
pianolę' obwołano Michałkowa najlep- 
szym intepretatorem Czechowa. Z od- 
wagą, której nikt przed nim nie wykazał, 
zdecydował się odejść od litery kla- 
sycznego tekstu, w jakimś sensie 
„zdradzić” pisarza. Ale wynik okazał się 


zainteresował się psychoterapią i napi- 
sał scenariusz, który jest zabawny, choć 
nie zawsze „lekki'' — odsłania bowiem 
świat hochsztapierstwa. Wystarczy nie- 
co znajomości psychologii, aby prakty- 
kować psychoterapię. Niewiedzę po- 
krywa się Freudem. Są oczywiście 
ośrodki antyfreudowskie, powołujące 
się na teorie nie mniej wątpliwe, jak 
zresztą wszystkie teorie... 

© Zdecydował się pan na aktorów 
dotąd sobie nie znanych... 

— Mając pięćdziesiąt lat trzeba się 
odmłodzić. W roli Marca obsadziłem 
Patricka Dewaere, który gra amator- 
skiego „guru”. Jego partnerką jest An- 
ne Duperey jako Colette: kino francu- 
skie zbyt często zapomina, że maaktor- 
ki inteligentne, piękne i fotogeniczne. 


zadziwiający: żadna dosłowna adapta- 
cja nie zdołała przekazać z taką wier- 
nością ducha i klimatu czechowowskie- 
go świata. Ekranizacja Gonczarowa, 
choć równie śmiała, wydaje się jednak 
dyskusyjna. Tym razem Michałkow na- 
rzucił tekstowi własną interpretację, 
własne widzenie ludzi i problemów. Jest 
wielkim artystą i na czas seansu hipno- 
tyzuje widza — wątpliwości rodzą się 
dopiero później, jeśli ktoś spróbuje 
skonfrontować książkę z jej filmową 
wizją. Wszystkie odstępstwa wybacza 
się jednak. gdy w ich wyniku ożywa na 
ekranie scenao tak niezwykłej sileemo- 
cjonalnej i piękności, jak jazda Olgi, 
Obłomowa i Sztolca na śmiesznym, 
dziewiętnastowiecznym rowerze, z arią 
Belliniego „„Casta Diva'' w tle dźwięko- 
wym. Michałkow zdaje sobie sprawę 
z siły muzyki i nie bez powodu sięga do 
starych oper. Tak było zresztą i w „„Nie- 
dokończonym utworze. Ten osobli- 
wy stop pozornie „abstrakcyjnej ” mu- 
zyki, skąpanego w impresjonistycznych 
blaskach obrazu i ruchu ludzi zanurza- 
jących się w pejzaż przynosi niezapom- 
niany efekt, oczarowuje widza i jest wy- 
znacznikiem osobistego stylu reżysera. 
A jednak Michałkow szuka czegoś 
innego. „Przede wszystkim interesuje 
mnie proces, coś, co się nieustannie 
stwarza. Tym żyję,tym przeniknięte jest 
wszystko — moja praca, aktorzy, przyja- 
ciele i świat, który tworzymy. To szczęś- 
cie odkrywać coś wciąż nowego, iść na 
ryzyko. Dlatego trzeba zapomnieć 
0 tym. co robiło się poprzednio..." 
Michałkow otrzymał od Wiktora Me- 
reżko scenariusz zatytułowany „Było 
nie było”. Scenariusz współczesny. 
Scenariusz, którego nie jestwspółauto- 
rem. Ogranicza się tylko do reżyserii, do 
realizacji cudzej wizji. Jest to nowe, 
zaskakujące zadanie, które postawił 
przed sobą twórca zaliczany przez kry- 
a do „autorów' współczesnego 
ina. 








Jest jeszcze Pierre Darroussin, wprost 
ze szkoły aktorskiej, młody chłopak re- 
prezentujący typ „naiwnego” humoru, 
bliski Pierre Richardowi. 

© Satyryczne ostrze Lauziera ule- 
gnie jednak złagodzeniu? 

— Nie mogę robić filmu o ludziach, 
których nie lubię. Pokazuję sympatycz- 
nych ludzi uwikłanych w bzdurę. 
Współczesny świat nie wydaje mi się 
przerażający. Jestem więc optymistą 
i boję się tylko lewicujących ekologów, 
którzy śnią o świecie z przeszłości, ki 
dy ludzie upijali się wspólnie, aby za- 
pomnieć o swej nędzy... A mój następny 
film będzie romantyczną opowieścią 
kostiumową. dużym widowiskiem 
w awanturniczym stylu. u 


fot. Cinóma Franqais 





operator 
niezależny 


Walter Lassally I Angela Lansbury w filmie „Coś 
dla każdego” (1969) 
fot. Sight and Sound 


Debiutował w roku 1954 zdjęciami do fllmu „Inne niebo". Jest operatorem brytyjskim, 
którego nazwisko spotyka się jednak najczęściej w czołówkach filmów „autorskich”, 
realizowanych przez młodych, niezależnych artystów w różnych krajach światła — nawet 
tak odległych, jak Pakistan. Na łamach „Sight and Sound" Lassally pisze: 


— Z doświadczenia wiem,że prawdziwie 
twórczy potencjał mieści się poza głównym 
nurtem wielkobudżetowej produkcji. Zwią- 
zany jest z niewielkimi filmami, zrodzonymi 
z indywidualnego wyboru. określanymi 
często jako „odpowiednie dla TV". Rok 
1954 — rok mego debiutu - był początkiem 
zmian o poważnych konsekwencjach dla 
przemysłu, dobrych i złych. Wprowadzono 
negatyw Eastmancolor. odpowiedni dla 
każdej kamery, w miejsce przedwojennego 
Technicoloru. Wprowadzono także Cine- 
maScope, który przyniósł kres „złotej pro- 
porcji” ekranowego obrazu 3:4 i rozpoczął 
bałagan z szerokim formatem, trwający do 
dziś. W Anglii powstała w tym roku organi- 
zacja ITV rozpoczynająca ekspansję tele- 
filmów. 

Kiedy w roku 1946 zostalem chłopcem 
z „klapsem”, po dlugim okresie pisania 
próśb o pracę,przekonałem się ze zdumie- 
niem, że filmowe studio wcale nie jest wy- 
pełnione entuzjastami. Nazwiska Eisenstei- 
na, Rosselliniego czy Busby Berkeleya zna- 
czyły niewiele albo i nic dla otaczających 
mnie techników. Dziś ten przedział między 
entuzjastami kina i ludźmi pracującymi dla 
kina jest nawet większy. Wkrótce przesze- 
dłem pierwszą lekcję rzeczywistości kina 
brytyjskiego, kiedy firma, w której byłem 
zatrudniony, zbankrutowała i znalazłem się 
na ulicy. Starałem się jednak pracować, 
gdzie można: w dokumencie, przy reperacji 
kamer, w kabinie projekcyjnej i przy nakrę- 
caniu „ruchomych pocztówek”. Dziś, po 
trzydziestu latach, stwierdzam, że dostać 
się do „branży” jest nie mniej trudno, astan 
kryzysu wydaje się wręcz permanentny. Na- 
dal trudno jest wybrać między pelną ryzyka 
niezależnością a bezpieczeństwem stałej 
pracy. Telewizja przejęła rolę głównego do- 
starczyciela rozrywki i studia telewizyjne są 
jedynym miejscem gwarantującym ciągłość 
zatrudnienia. Filmy dla kin są przedsięwzię- 
ciami jednorazowymi i nie istnieją w Anglii 
podstawy dla ciągłej produkcji. 

Nastąpiła jednak wielka poprawa stanu 
technicznego. Taśmy negatywowe są 
osiem, a nawet dziesięć razy bardziej czułe, 
ekwipunek oświetleniowy lżejszy, obiekty- 
wy znacznie lepsze — co umożliwia realiza- 
cję w warunkach naturalnych i zagraża ist- 
nieniu hal zdjęciowych. Ale prawdziwa re- 
wolucja nastąpiła w wyposażeniu dźwięko- 
wym, ulegającym coraz większej miniatury- 
zacji. Mimo to same metody realizacji nie 
uległy większym zmianom, skrócił się tylko 
okres zdjęciowy. Ostatnio zrealizowałem 
dla TV amerykańskiej około 100 minutekra- 
nowych w ciągu 25 dni. Oznacza to dzień 
pracy od 12 do 14 godzin. Wymagania są 
jednak równie wysókie, jak w roku 1954, 
kiedy okres zdjęciowy trwał 8 tygodni. Prze- 
konałem się. że pierwsze dziesięć lat swej 
kariery poświęciłem uczeniu się, aw pozos- 
tałym okresie osiągałem te same rezultaty 
w czasie dwa razy szybszym. Czy jest to 
postęp? Dla księgowych — z pewnością. 


W latach siedemdziesiątych droga od 
studia do kina usiana była trudnościami, 
głównie ekonomicznymi. Z dwunastu fil 
mów, które nakręciłem w latach 1971-77, 
dwa nie znalazły się w dystrybucji, jeden nie 
został ukończony ze względów politycz- 
nych. jeden trzymany na półkach przez trzy 
lata z przyczyn podatkowych i wypuszczony 
w końcu jako „film B" pod zmienionym 
tytułem, wreszcie dwa odebrane w ostatniej 
chwili reżyserom i przemontowane z fatal- 
nym skutkiem. To pięćdziesiąt procent mo- 
jej działalności — rezultat raczej przygnębia- 
jący. jak na siedem lat pracy. Skoro jednak 
wybrałem pracę z młodymi reżyserami, po- 
za głównym nurtem produkcyjnym, muszę 
nastawić się na rozczarowania. 

Przepisy związkowe utrudniają swobodę 
pracy. To prawda, że ostatnio pracowali 
w Ameryce tacy operatorzy, jak Nestor Al- 
mendros i Sven Nykvist, ale to wyjątki; jes- 
teśmy jeszcze daleko od stworzenia ideal- 
nej sytuacji, w której reżyser swobodnie 
dobiera sobie współpracowników, nie ba- 
cząc na ich narodowość i przynależność 
związkową. W Anglii czynione są nawet 
wysiłki, aby uniemożliwić pracę w TV opera- 
torom niezależnym, nazywa się ich wręcz 
„anachronicznym przeżytkiem lat siedem- 
dziesiątych”. 

Miałem okazję pracować w takich kra- 
jach, jak Grecja. RFN czy Pakistan, i muszę 
powiedzieć, że w latach pięćdziesiątych po- 
wszechne były mniejsze grupy zdjęciowe, 
które stosunkowo tanio robiły filmy o du- 
żych walorach artystycznych. W latach sie- 
demdziesiątych weszły w użycie niemal 
wszędzie kamery Arriflex i wyposażenie 
dźwiękowe Nagra; znacznie wzrosły też ko- 
szty realizacji, co sprawiło, że lokalna dys- 
trybucja nie pokrywa już ceny filmu. Wynik — 
gwaltowny spadek produkcji. 

Realizacja filmu jest dziełem zespoło- 
wym, podstawową sprawą jest więc atmos- 
fera w ekipie. Z zasady jestem po stronie 
reżysera, to znaczy pomagam mu przedsta- 
wić fabułę tak, jak tego chce; ale idealna 
współpraca jest wówczas, gdy reżyser po- 
zostawia stronę wizualną operatorowi. Zda- 
rza się to jednak bardzo rzadko. Dalszą 
trudnością jest współpraca z przeciążonymi 
laboratoriami, które nie mają po prostu cza- 
su na przywiązywanie wagi do jakości final- 
nego produktu. Oglądałem ze zgrozą swój 
niedawny film amerykański, w którym foto- 
grafia miała mieć „romantyczny koloryt" 
Nic z naszych zamierzeń nie przedostało się 
do kopii dystrybucyjnych. Z kolei oglądałem 
w archiwum jeden ze swych filmów z lat 
pięćdziesiątych i wyrazistość czerni i bieli 
na materiale nitro wręcz zaparla mi dech 
Mam szansę nakręcić film czarno-biały, ale 
muszę powiedzieć, że jakość materiału ne- 
gatywowego nie jest już dobra, a ludzie 
z laboratoriów, którzy znają się na proble- 
mach czarno-białego filmu, są w wieku 
emerytalnym. 
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Zielone początki 


iorę do ręki 5 numer Filmowego Serwisu Prasowego z 1978 roku i pośród 

fabularnych filmów kinowych w realizacji znajduję „Arię dla atlety”, 

wśród ukończonych filmów telewizyjnych — „Rekord świata”, zaś „Zielona 
ziemia”, także telewizyjna, znajduje się właśnie w produkcji. Autorem scena- 
riuszy i reżyserem wszystkich tych filmów jest Filip Bajon. Cóż za wyjątkowy ty- 
tan pracy! Wyjątkowy? Nie mniej pracowali wtedy Agnieszka Holland, Krzy- 
sztof Kieślowski, Piotr Andrejew, Wojciech Marczewski, Tadeusz Junak i wielu 
innych młodych, zdolnych. Za sprawą rozlicznych powikłań w rozpowszechnia- 
niu wiele tytułów trafia na ekrany po latach leżakowania na półkach. Dla części 
jest tó już obieg cokolwiek spóźniony, następne filmy i rozwój realnych, 
społecznych wydarzeń zabiły w nich piętno oryginalności, osłabiły agresyw- 
ność przesłania. Może bardziej dotyczy to filmów o bezpośrednich i aktual- 
nych akcentach publicystycznych, ale nie pozostaje bez wpływu także na ocenę 
i interpretację kina nieco szerszej refleksji moralnej i artystycznej, które od 
początku uprawia Filip Bajon. 

Jak bowiem można trafnie rekonstruować i analizować rozwój artystycznego 
dorobku, miarodajnie wypowiadać się na temat motywów głównych i pobocz- 
nych twórczości reżysera, kiedy — jak w przypadku Bajona — najpierw światło 
dzienne ujrzała „Aria dla atlety”, a nie najwcześniejszy „Rekord świata” 
i późniejsza „Zielona ziemia”. Tymczasem pokazana ostatnio w telewizji 
humorystyczna opowieść o doktorze Henryku Jordanie jest logicznym ogniwem 
łączącym osnuty na losach Marka Petrusewicza „Rekord świata” z „Arią dla 
atlety”, wzorowaną na biografii Zbyszka Cyganiewicza. Teraz to my już 
jesteśmy mądrzy, ale po fakcie. Wiemy już nie tylko, jaką rolę Bajon przypisuje 
modernistycznemu przesileniu kultury europejskiej na przełomie XIX i XX 
wieku, ale też dzięki „Wizji lokalnej 1901" poznaliśmy jego rozumienie 
historyzmu. Nie chodzi mu mianowicie o stawianie rocznicowych kapliczek 
albo ich burzenie, jeśli tkwią w świadomości potocznej, tylko o domyślenie do 
końca wszystkich konsekwencji problemowych z danym faktem historycznym 
związanych. Nie jest to stosunek do historii apologetyczny, nie jest to też 
rozdrapywanie ran; krótko nazwałbym go stosunkiem do historii ,rozumieją- 
cym”. Widać to wyraźnie w „Zielonej ziemi”. 

Urok kina tworzonego przez Bajona polega na pewnego rodzaju inteligentnej 
grze z widzem. Fascynacja widzialnym uniwersum „pięknej epoki”, rekonstru- 
owanej pieczołowicie, ale z fantazją i rozmachem, łączy się wszędzie z wszech- 
obecną sugestią, że problemy przełomu wieków, jakkolwiek by nie były 
zmistyfikowane, są genetycznym prototypem wszystkich aktualnych dziś i pod- 
stawowych dylematów kultury. Trzeba je tylko zdemistyfikować, zmusić jakoś 
do mówienia. Charakterystyczna jest tu metoda Bajona, który nie sięga wprost 
do jaskini lwa, nie atakuje frontalnie głównych antynomii modernizmu, ujmo- 
wanych przez naszego proroka Przybyszewskiego w klarownych filozoficznych 
przeciwieństwach: kultura — natura, duch — materia. Krąży raczej po peryfe- 
riach, tam upatrując najlepszej dla kina pożywki. W przełomie epok dusznym 
i mrocznym od nastrojów katastroficznych, podminowanych dramatami sztuki, 
Bajon dostrzega także drugą, mniej poważną, humorystyczną stronę. Wszak jest 
to początek kultury masowej. Zawody sportowe, pierwsze wyścigi bicykli, 
egalitaryzm pierwszych nowożytnych olimpiad, w zdrowym ciele zdrowy duch, 
a równocześnie początki gladiatorstwa na nie spotykaną do tej pory skalę, 
początki sportu zawodowego. Wciąganie sportu w tryby polityki. I tu zaczynają 
się także nasze współczesne problemy. Musimy zrobić wszystko dla nie skrępo- 
wanego rozwoju ciała, ale ciało też coś dla nas powinno zrobić. Obojętne, czy 
przebiec z Krakowa do Wiednia z okazji urodzin cesarza Franciszka Józefa 
(Zielona ziemia '), czy też wykazać się rekordowo wysokim poziomem sporto- 
wym w pływaniu z jakiejś bardzo ważnej okazji („Rekord świata '). 

Bajon, rysując życzliwy portret doktora Henryka Jordana (1842-1907), pionie- 
ra wychowania fizycznego w Polsce, twórcy pierwszego u nas i jednego 
z pierwszych w Europie publicznego ogrodu gier i zabaw ruchowych oraz 
ćwiczeń fizycznych dla dzieci i młodzieży (dziś one nazywają się ogródkami 
jordanowskimi), pokazał równocześnie, jak już wtedy, w fazie embrionalnej 
sportu masowego, tkwiły w nim wszystkie zadatki późniejszych wynaturzeń. 
Sport miał sublimować instynkty agresywne, stwarzać pokojową formę rywali- 
zacji między ludźmi i narodami. Symbolizuje to scena z piłką wrzuconą między 
dzieciarnię, przebraną za polskie i krzyżackie rycerstwo podczas „bitwy pod 
Grunwaldem”. Chłopcy, zapominając o rolach, gonią za piłką. „Co się stało! 
Tak nie można!” - wołają dostojni konserwatyści krakowscy, obserwatorzy 
zmagań; „można, można” - oponuje radośnie uśmiechnięty Jordan. Jednak film 
zamyka symboliczna i wieloznaczna scena długo wytrzymanego zbliżenia 
twarzy Piotra Skrzyneckiego, który niby to obwieszcza dzwonkiem koniec 
zabawy, ale jest przede wszystkim znanym nam z Piwnicy pod Baranami 
konferansjerem — błaznem, mądrym i dalekowzrocznym Stańczykiem. Smutny, 
zamyślony, jak pierwowzór ze znanego obrazu Matejki. Tylko on wydaje się 
rozumieć, ile dramatów narodzi się jeszcze w rozwoju tej szlachetnej idei. 


CZESŁAW DONDZIŁŁO 


ZIELONA ZIEMIA. Scenariusz i reżyseria: 
Filip Bajon. Zdjęcia: Jerzy Zieliński. Muzy- 
ka: Janusz Hajdun. Scenografia: Halina 
Dobrowolska. Wykonawcy: Jan Pietrzak, 
Andrzej Wasilewicz, Jacek Kleyff, Piotr 
Skrzynecki i inni. Produkcja Zespół „Tor” 
dla TVP 1978. 










Jacek Kleyff (Dunin) 
i Jan Pietrzak (doktor Jordan) 
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Jak wygląda dzień powszedni kina za- 
chodnioniemieckiego? Na międzynaro- 
dowych festiwalach ogląda się zazwy- 
czaj pozycje najlepsze: to, co stanowi 


fasadę. A reszta? 


ę resztę można było obej- 
rzeć ubiegłej jesieni na 
festiwalu w Dusseldorfie. 


Najpierw, dla porządku, 
kilka słów o samej imprezie. Filmowcy 
zachodnioniemieccy od dawna pra- 
gnęli mieć swój festiwal, o którego 
kształcie i programie mogliby decydo- 
wać sami. Przez kilka lat istniał pro- 
jekt, by taki festiwal odbywał sięw Mo- 
nachium, stolicy zachodnioniemiec- 
kiego przemysłu filmowego. Jednakże 
pertraktacje z lokalnymi władzami 
trwały zbyt długo, więc ostatecznie je- 
sienią roku 1979 przygotowano I festi- 
wal filmowy (,,Filmtest'') w Hamburgu. 
Impreza zakończyła się sukcesem, to- 
też postanowiono, że festiwale orga- 
nizowane będą co roku, kolejno w róż- 
nych stolicach regionalnych Republi- 
ki Federalnej. Ubiegłego roku przyszła 
kolej na Dusseldorf, stolicę Nadrenii- 
-Westtfalii. Festiwal samorządny i nie- 
zależny, filmowcy pokazali wyłącznie 
to, co sami chcieli. 

Rewelacyjność imprezy polegała na 





tym, że ujawniła nieznane oblicze ki-. 
nematografii zachodnioniemieckiej. 
Na ekrany sześciu kin festiwalowych 
ruszyła lawina filmów krótko-, śred- 
nio- i pełnometrażowych, dokumen- 
talnych, eksperymentalnych i fabular- 
nych, najczęściej publicystycznych. 
Filmów kręconych na taśmie 35 mm, 
16 mm i 8 mm; często realizowanych. 
tanio, w warunkach prymitywnych, ale 
za to przez pasjonatów, fanatyków, 
może szaleńców. Ujawnił się nurt kina 
podziemnego, rzadko prezentowany 
na międzynarodowych festiwalach, 
ale za to wywierający ogromny wpływ 
na zbiorowy obraz tamtejszej kinema- 
tografii. Filmy normalne, realizowane 
metodami przemysłowymi przez pro- 
fesjonalistów i przeznaczone do ma- 
sowego rozpowszechniania w kinach 
— te filmy stanowiły w Dusseldorfie 
mniejszość. 

| od razu paradoks: wszystkie owe 
filmy profesjonalne i amatorskie, na- 
kręcone przez różnych reżyserów, 
zrodzone przez różne indywidualnoś- 














ci twórcze, wszystkie one były do sie- 
bie podobne. Wszystkie podejmowały 
motyw buntu, sprzeciwu wobec spo- 
łeczeństwa konsumpcyjnego; wszyst- 
kie w mniejszym lub większym sto- 
pniu głosiły potrzebę likwidacji daw- 
nej obyczajowości, dawnej kultury 
i stworzenia w to miejsce nowych sys- 
temów. Może nie ma w tym nic dziw- 
nego, bunt przeciwko autorytetom 
Stanowi od kilkunastu lat wartość na- 
czelną dla całej zachodnioniemieckiej 
lewicy. A jednak: podobieństwo było 
tego rodzaju, że odnosiło się wraże- 
nie, iż za każdym filmem krył się ten 
sam scenarzysta. Tylko nie wiadomo, 
kto: może Herbert Marcuse? To właś- 
nie Marcuse jest idolem zachodnio- 
niemieckiej Nowej Lewicy; to on mówi 
o antyobrazach i antywartościach, 
przy pomocy których Nowa Lewica 
przeciwstawia się obrazom kapitalis- 
tycznego świata. To Marcuse rozważa 
różne metody walki, m.in. metodę pro- 
wokacji obyczajowych: Trzeba oczy- 
wiście uwzględnić, że w sytuacji, 
w której opozycja jest izolowana i sła- 
ba, a przeciwnik prawie wszechobec- 
ny i przytłaczająco silny, autentyczne 
akty protestu mogą mieć w sobie coś 
błazeńskiego i infantylnego. 


ilmy pokazywane w Dussel- 
dorfie były najczęściej de- 
monstracją owych anty- 


obrazów i antywartości”". 
Były także często „aktami protes- 
tu, mającymi w sobie coś błazeń- 
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„Dzieci szczęścia”, reż. Michael Verhoeven 





skiego i infantylnego”. Tradycyjna 
obyczajowość niemiecka przywiązy- 
wała dużą wagę do ustabilizowanej, 
zhierarchizowanej rodziny, więc w fil- 
mie „Życie rodzinne” (Familienleben, 
reż. Detlev Neufert) pokazano szyder- 
czy obraz rozpadu takiej rodziny: nie- 
letni syn topi siostrzyczkę w muszli 
klozetowej, ulega namiętności do 
swej mamusi, wreszcie likwiduje tatu- 
sia, mamusię i pozostałe rodzeństwo. 
Niemiecka tradycja stawiała na wyso- 
kim piedestale ideał mężczyzny-męża 
imężczyzny-ojca, więc w Disseldorfie 
zademonstrowano całą serię pozy- 
cji publicystyczno-dokumentalnych, 
zwracających się przeciw męskiemu 
szowinizmowi. W niemieckiej świado- 
mości zbiorowej istnieje tradycja poj- 
mowania przeszłości narodowej 
w kategoriach heroiczno-podnio- 
słych, więc w filmie animowanym 
„Miejsce w tramwaju” (Ein Platz in der 
Strassenbahn, reż. Gyórgy Csonka) 
przeszłość jawi się jako ciąg sytuacji 
koszmarno-absurdalnych, w których 
ludzie nawzajem obrzydzają sobie 
życie. 

Ideologia buntu pojawia się także 
w pełnometrażowych fi'mach fabular- 
nych. Przykład: „Tiergarten reż. Lot- 
hara Lamberta. Młoda kobieta z mie- 
szczańskiego domu czuje się zanie- 
dbywana przez męża, szuka więc nie- 
winnych rozrywek poza domem: co- 
dziennie wychodzi do parku, pisuje 
wiersze i obserwuje przechodniów. 
Poznaje świat, o istnieniu którego nie 





miała pojęcia: bezrobotnych Arabów, 
włóczęgów i złodziei, prostytutki i su- 
tenerów, homoseksualistów... Film 
zawiera zabawne scenki obyczajowe, 
ale oczywiście nie o samą prawdę 
obyczajową tu chodzi, lecz o pewną 
tezę: w finale okazuje się, że brudny 
świat marginesu społecznego jest 
o całe niebo sympatyczniejszy od 
czystego mieszczańskiego domu, bo 
właśnie tam wylęga się zbrodnia. Inny 
przykład: „Powstanie (Der Aufstand) 
reż. Petera Lilienthala, zrealizowany 
w Nikaragui i opowiadający epizod 
z niedawnego powstania przeciw rzą- 
dom Somozy. Film jest zręcznie zreali- 
zowany, dobrze oddaje nastrój rewo- 
lucji środkowoamerykańskiej. Ale 
przecież obraz świata, który tu oglą- 
damy, jest bardzo prosty: z jednej 
strony zbuntowany lud, z drugiej poli- 
cja i wojsko. 

Więc protest, bunt. Postawa twór- 
cza, która czasem objawia się w poka- 
zaniu języka (czy — dosłownie! — gołe- 
go tyłka, jak w filmie „Punk w Londy- 
nie'”), czasem zaś w maksymalnym 
upraszczaniu obrazu świata — po to, 
by konflikt między siłami buntu a siła- 
mi konserwy stał się lepiej widoczny. 
Czy taka powinna być rola filmu? Na- 
wet Herbert Marcuse jest odmiennego 
zdania: Likwidacja formy estetycznej, 
założenie, że sztuka mogłaby stać się 
częścią składową rewolucyjnej czy 
przedrewolucyjnej praktyki, aż zosta- 
nie (...) przetworzona w rzeczywistość 
lub wchłonięta przez naukę — to zało- 
żenie jest fałszywe i dyskryminujące: 
oznaczałoby koniec sztuki. Naszczęś- 
cie, niektórzy filmowcy zachodnionie- 
mieccy próbują być mimo wszystko 


artystami. 
NV tamtejszego kina 

może być jego sto- 
sunek do ideologii buntu. Są filmy, 
które indentyfikują się z buntem; któ- 
rych fabuła, wywód autorski jest 
„częścią składową rewolucyjnej, czy 
przedrewolucyjnej praktyki”. I są fil- 
my, dla których ideologia buntu jest 
jedynie źródłem inspiracji, punktem 
wyjścia do autorskich rozważań 
o świecie i ludziach, do poszukiwań 
formalnych. Tak jest w filmie „Henry 
Angst". Bohater tytułowy postanawia 
opuścić swą pracę, dom, żonę. Wy- 
chodzi na ulicę bez bagażu, wynajmu- 
je pokój w hotelu, krąży po mieście, 
rozmyśla. Więc bunt irracjonalny, tro- 
chę nie umotywowany, jak w filmie 
„Tiergarten”. Czy może jak w „Lewo- 
ręcznej kobiecie"? „Henry Angst" 
wiele zawdzięcza filmowi Petera Han- 
dke, zwłaszcza gdy chodzi o poszuki- 
wania stylistyczne; reżyser Ingo Kra- 
tisch z upodobaniem umieszcza 
swych bohaterów w przestrzeni steryl- 
nie czystej, w pomieszczeniach pra- 
wie bez mebli, w wyludnionych par- 
kach. Pustka ma sens symboliczny, 
rzutuje na zachowanie postaci: obo- 
wiązuje gra aktorska maksymalnie po- 
wściągliwa. Więc film zrodzony 
z ideologii buntu, który potem od tej 
ideologii odchodzi. Bo oto w czasie 
swych wędrówek Henry spotyka mło- 
dą kobietę, także uwikłaną w nieuda- 
ne małżeństwo. Obydwoje — po dłuż- 
szych wahaniach - postanawiają po- 
łączyć swe losy. Obraz ich wzajemnej 
fascynacji, wzajemnego zachłyśnięcia 
się sobą — nakreślony subtelnie, po- 
wściągliwie — należy do najpiękniej- 
szych sekwencji miłosnych, jakie os- 
tatnio pojawiły się na ekranie. Film 
wzywający do zerwania związków 


ydaje się, że pod- 
stawą klasyfikacji 


międzyludzkich sztucznych, opartych 
na bierności i przyzwyczajeniu — 
przynosi pochwałę związków auten- 
tycznych; staje się hymnem pochwal- 
nym na cześć miłości. 


Inny przykład: „Dzieci szczęścia” 
(Sonntagskinder). Pozornie jeszcze 
jeden film polemizujący z patetyczno- 
-heroiczną wizją dziejów. Ale reżyser 
Michael Verhoeven nie drwi z historii 
swego kraju; po prostu pokazuje ludzi 
w tę historię uwikłanych. Opowiada 
dzieje niemieckiej rodziny, która 
w czasach hitleryzmu próbuje zacho- 
wać niezależność wobec oficjalnego 
kursu politycznego. Mieszczański 
dom ma być azylem, ma umożliwić 
kultywowanie dyskretnego, kameral- 
nego ruchu oporu. Ale okazuje się, że 
jest to azyl zawodny: ojciec odchodzi 
na front, ciotki ulegają oficjalnej pro- 
pagandzie, młody przyjaciel domu zo- 
staje donosicielem. I tylko szesnasto- 
łetnia córka Elsie dochowuje wiernoś- 
ci ideałom rodzinnym. Ona też zapłaci 
najwyższą cenę za swą spontaniczną 
uczciwość: po wojnie, gdy życie za- 
czyna wracać do normy, Elsie ulegnie 
chorobie umysłowej. Więc krytyka 
przeszłości i zarazem próba dotarcia 
do sfery przeżyć intymnych; próba 
ukazania postaw moralnych ludzi, 
którzy w Trzeciej Rzeszy stanowili tzw. 
milczącą większość. 


unt jako przedmiot fascy- 
nacji. i bunt jako źródło 
inspiracji. Czy jest jakaś 


inna możliwość? Okazuje 
się, że tak. Są filmy skonstruowane 
według formuły „bunt plus coś jesz- 
cze”. Tym „czymś” jest zazwyczaj ży- 
wa, dramatyczna akcja. Na pierwszy 
rzut oka chodzi o typowe filmy rozryw- 
kowe. Ale w podtekstach sensacyjnej 
fabuły kryje się żądło oskarżenia skie- 
rowane przeciw mieszczańskiemu es- 
tablishmentowi. 

Istnieje w Republice Federalnej kil- 
ku reżyserów pracujących wedle tej 
formuły: Hans Noever, Wolf Gremm, 
Peter Brinkmann... Najprostsze roz- 
wiązanie znalazł Hans Noever. Zreali- 
zował film „Cena przeżycia” (Der Preis 
furs Uberleben), thriller ściśle według 
amerykańskich wzorów. Koneksje 
amerykańskie są tym wyraźniejsze, 
że akcja filmu toczy się w Stanach 
Zjednoczonych. w małym mieście 
w stanie Missouri. Treść: pracownik 
koncernu elektroniczno-chemiczne- 
go zostaje zwolniony z pracy. Jego 
reakcja jest natychmiastowa: Joseph 
Randolph kupuje w supermarkecie 
strzelbę i kładzie trupem pięciu dyrek- 
torów. Morderca trafia do zakładu dla 
umysłowo chorych; władze twierdzą, 
że pięciokrotne morderstwo było wy- 
nikiem szoku spowodowanego utratą 
pracy. Ale oto do miasteczka przyby- 
wa dziennikarz, Szwajcar pracujący 
dla europejskiej agencji prasowej. 
| mimo szykan odkrywa prawdę: kon- 
cern IME popełnił przestępstwo natu- 
ry ekologicznej, naraził się na miliono- 
we odszkodowania. Randolph brał 
udział w tuszowaniu sprawy; później 
stał się niewygodny, musiał zniknąć. 
Film „„Cena przeżycia'” ma oczywiście 
wady, reżyser słabo zna Amerykę, stąd 
często sięga do schematów, do popu- 
larnych wyobrażeń o tym kraju. Poza 
tym Michel Piccoli nie czuje się najle- 
piej w roli szwajcarskiego dziennika- 
rza, mieszkającego stale w Ameryce. 
Jednakże schemat dramaturgiczny 
thrillera w stylu amerykańskim jest 
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wystarczająco nośny, by utrzymał 
wszystkie naiwności fabuły. 

Nieco inną drogą poszli młodzi fil- 
mowcy z Nadrenii Werner Possardt 
i Frank Dohmann: posłużyli się kon- 
wencją komedii kryminalnej. Film 
„Piątka niedorajdów dla Angeliki'' 
(Finf Flaschen fir Angelika) opowia- 
da o młodym scenarzyście telewizyj- 
nym i jego czwórce przyjaciół. Scena- 
rzysta dostaje wymówienie, marzy 
o zemście; wraz z przyjaciółmi chce 
porwać córkę miejscowego kapitalis- 
ty. Nie wykorzystany scenariusz filmu 
kryminalnego służy jako podstawa 
drobiazgowego planu. Ale plan — wy- 
myślony przy biurku i spójny jako fik- 
cja literacka — okazuje się zawodny, 
gdy zostaje skonfrontowany z realnym 
życiem. Przypadek raz po raz zmienia 
bieg zaplarowanej akcji, krzyżuje za- 
miary kidne,x.rów, gdy są o krok od 
sukcesu, i przychodzi im z pomocą, 
gdy znajdują się na skraju przepaści. 
W sumie: akcenty krytyczne wobec 
społeczeństwa konsumpcyjnego, wo- 
bec wielkiego kapitału i policji — i jed- 
nocześnie niezła zabawa. Film został 
zrealizowany przez ludzi młodych, 
trochę zwariowanych, pełnych entuz- 
jazmu dla kina; ten duch entuzjazmu, 
stałej improwizacji i szaleństwa jest 
chyba największą wartością komedii. 

Filmy „Cena przeżycia” i „Piątka 
niedorajdów' mają jedną cechę 
wspólną: są nieoryginalne. Noever ko- 
piuje wzorce thrillera, Possardt i Dóh- 
mann - konwencję komediową, od 
dawna eksploatowaną przez wszyst- 
kie kinematografie świata, od angiel- 
skiej aż po duńską (seria filmów o gan- 
gu Olsena). W gruncie rzeczy podob- 
ny zarzut można postawić filmowi 
„Theo przeciw reszcie świata” (Theo 
gegen den Rest der Welt). Wpływ kon- 
wencji gatunkowej „road movie” jest 
niewątpliwy, choć przyznać trzeba, że 
reżyser Peter Brinkmann jest znacznie 
bliższy realiów zachodnioniemiec- 
kich. Głównym protagonistą filmu 
jest młody człowiek, zbuntowany 
przeciw wszystkiemu i wszystkim, ale 
będący o krok od osiągnięcia stabili- 
zacji: kupił na kredyt samochód cięża- 


rowy, przyjmuje zlecenia na przewozy, 
niebawem spłaci ostatnią ratę długu. 
| zaraz na wstępie katastrofa: cięża- 
rówka zostaje skradziona. Theo i jego 
wspólnik wyruszają na poszukiwania. 
Śledząc trasy przemytu kradzionych 
samochodów, trafiają najpierw do 
Be!gii, później do Szwajcarii, wreszcie 
do Włoch; spotykają dziewczynę, któ- 
ra próbuje im pomóc. Więc jest opo- 
wieść o szamotaninie młodego bun- 
townika z siłami tego świata, z ganga- 
mi przestępczymi, wierzycielami-lich- 
wiarzami, policją. I jest dramatyczna 
akcja, wzbogacona wątkiem romanty- 


cznym i szczyptą egzotyki: z Nadrenii - 


do Liege, później do Mediolanu, Ge- 
nui, Neapolu. A egzotyka mawdzisiej- 
szym kinie szczególną atrakcyjność. 


eszcze nie tak dawno mówi- 
ło się: Republika Federalna 
jest rajem, w którym łatwo 


zrealizować film, ale w któ- 
rym trudno ten film wprowadzić 
na ekrany. Tygodnik „Spiegel” pi- 
sał cztery lata temu: „„Większość właś- 
cicieli kin spisała film niemiecki na 
straty”. Dziś nie jest to już takie 
pewne, formuła „bunt plus rozryw- 
kowa fabuła” przyniosła rezultaty. 
Faktem jest, że film „Theo przeciw 
reszcie Świata” cieszył się nie naj- 
gorszym powodzeniem w kinach stu- 
dyjnych Monachium i Frankfurtu. I tyl- 
ko jedno zastrzeżenie: motyw buntu 
społecznego staje się tu dodatkiem, 
ornamentem. Czy może raczej czymś 
w rodzaju moralnego alibi dla reżyse- 
ra, który chce uprawiać kino rozryw- 
kowe, komercjalne. Te filmy mówią 
niewiele o przyczynach buntu społe- 
cznego, jego charakterze i skutkach. 
Więc sytuacja jest taka: z jednej 
strony motyw buntu, bodajże jedyny 
oryginalny fenomen w świadomości 
zbiorowej współczesnego społeczeń- 
stwa RFN; motyw, który stale przewija 
się przez wszystkie publikacje teorety- 
czne i literackie, który powraca usta- 
wicznie w poezji Enzensbergera 
w powieściach Grassa i Bólla; który 
kształtuje zachowanie prawie całego 
młodego pokolenia. A z drugiej strony 
— postulat atrakcyjności, który filmow- 
cy muszą uwzględniać. Czy tych dwu 
wartości nie można ze sobą pogo- 


dzić? Okazuje się, że można. I w tym 
momencie dochodzimy do czwartej 
formuły kina zachodnioniemieckiego. 
Jest to wariant kina, który próbuje 
wniknąć w istotę buntu i który w sa- 
mym zjawisku chce znaleźć materiał 
dla dramatycznej akcji. Innymi słowy: 
bunt nie jako przedmiot fascynacji (vi- 
de „Powstanie ”'), lecz jako przedmiot 
analizy. 

Przykład: „Uciekinierzy” (Die Ab- 
fahrer) reż. Adolfa Winkelmanna. 
Punkt wyjścia trochę podobny, jak w 
filmie „Theo przeciw reszcie świata”. 
Trzej młodzi.ludzie pozbawieni pracy, 
zirytowani przymusową bezczynnoś- 
cią kradną samochód ciężarowy i wy- 
ruszają na nocną przejażdżkę po auto- 
stradach Nadrenii. Wielogodzinna 
podróż sprzyja dyskusji; film pokazu- 
je, jak rodzą się różne koncepcje dzia- 
łania, krystalizują poglądy. Uciekinie- 
rzy zdają sobie sprawę z ryzyka wypra- 
wy. Natomiast nie wiedzą o niebezpie- 
czeństwie największym: wóz ma usz- 
kodzone hamulce, ich nocna prze- 
jażdżka jest igraniem ze śmiercią. Gdy 
rzecz wychodzi na jaw, pierwszą re- 
akcją jest panika: trzej uciekinierzy 
gotowi są porzucić pojazd i chyłkiem 
wrócić do domu. Ale potem pojawia- 
ją się wątpliwości, refleksje. Gdy wóz 
grzęźnie w leśnym błocie, młodzi lu- 
dzie rozpoczynają skomplikowaną, 
precyzyjną akcję ratunkową i osta- 
tecznie wychodzą cało z opresji. Po 
czym postanawiają odprowadzić wóz 
na miejsce, chociaż wiedzą, że alarm 
policyjny został już ogłoszony. 


rugi przykład: „Stacja 
końcowa wolność” (End- 
station Freiheit), film zre- 
alizowany przez klasyka 


młodego kina zachodnioniemieckie- 
go Reinharda Hauffa. Jest to historia 
młodego człowieka, który wychodzi 
z więzienia i pragnie zostać pisarzem. 
Pisze powieść sensacyjną, która opo- 
wie o napadzie kidnaperskim i która 
jednocześnie ma być oskarżeniem 
przeciw społeczeństwu. Niepowodze- 
nia u wydawców potęgują uczucia 
nienawiści. Nik Dellmann postanawia 
przejść od teorii do praktyki: wraz ze 
swym wspólnikiem przygotowuje po- 
rwanie zamożnego przemysłowca. Ale 


oto tuż przed realizacją tych planów 
przychodzi upragniona odpowiedź 
pozytywna: książka jest w druku, ma 
ukazać się za kilka dni. Nik odwołuje 
akcję, jego przyjaciel czuje się oszu- 
kany i postanawia działać na własną 
rękę. Finał jest szyderczy: Nik Dell- 
mann udziela wywiadu przed kamera- 
mi telewizyjnymi, popisuje się swą 
bezkompromisowością, demonstruje 
pogardę dla establishmentu. W tym 
samym czasie inny program telewizyj- 
ny pokazuje śmierć jego wspólnika, 
który ginie od kul policyjnych. 

Filmy NOCY i „Stacja koń- 
cowa wolność” są chyba najciekaw- 
szymi pozycjami zachodnioniemiec- 
kiej kinematografii ostatniego okresu. 
Nie tylko dlatego, że analizują zjawi- 
sko buntu; także dlatego, że unikają 
łatwych, jednoznacznych konkluzji. 
W filmie „Uciekinierzy” jest krytyka 
pod adresem społeczeństwa, które 
skazuje na bezczynność młodych, 
utalentowanych ludzi. Ale jest w nim 
także nuta wątpliwości: okazuje się, 
że spontaniczny akt buntu może gro- 
zić katastrofą. | jest pochwała cnót 
zdawałoby się mieszczańskich, często 
wyśmiewanych przez młode pokole- 
nie: poczucia odpowiedzialności, pra- 
cowitości, typowo niemieckiej skru- 
pulatności i precyzji działania. Okazu- 
je się, że w momentach kryzysowych 
właśnie te tradycyjne cnoty mogą 
przynieść ocalenie. Ta sama ambiwa- 
lencja w „Stacji końcowej ': z jednej 
strony krytyka społeczeństwa, które 
korumpuje ludzi; z drugiej — świado- 
mość, że bunt przeciw społeczeństwu 
nie ubezpiecza przed podłością, że 
może być podszyty wyrachowaniem. 

sze jedna wypo-. 


NV wiedź Herberta 


Marcuse na temat sztuki: Każde nie 
wysublimowane, bezpośrednie, u- 
proszczone opisanie świata skazane 
jest na nieprawdę. Tym większa sa- 
tysfakcja, że niekiedy udaje się tej nie- 
prawdy uniknąć. 


ięc może na za- 
kończenie jesz- 


JAN 
OLSZEWSKI 


„Piątka niedorajdów dla Angeliki", reż. Werner Possardt i Frank Dóhmann 
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Konieczne są sprostowania 


W numerze 36 z ub. roku zamieściliśmy 
wspomnienia p. W.W.Waismanna z Chica- 
go, jednego z propagatorów filmu polskie- 
go na terenie USA w latach przedwojen- 
nych i obecnie. Po tej publikacji odwiedził 
nas w redakcji pan Jan Starczewski, prze- 
kazując następujące wyjaśnienia i sprosto- 
wania: 

1) W tekście wymienione jest nazwisko 
mego brata z błędnie podanym imieniem: 
Juliusz zamiast Jerzy Stanisław; 

2) Jerzy Stanisław Starczewski zorganizo- 
wał przedsiębiorstwa „Starfilm”, „Polish 
Film Producers Co, Inc" oraz „Warsaw 
Amusement Co" - a nie „Warsaw Muza 
Company ''; to przedsiębiorstwo nie zajmo- 
wało się filmem, lecz teatrami; 

3) To nieprawda, że „z biegiem lat Julek 
Starczewski podupadł na zdrowiu” i że „z 
działalności wycofał się w początkach lat 
sześćdziesiątych '. W ten sposób p. W.W 
Waismann usiłuje wyjaśnić powody prze- 
rwania współpracy z J.S.S. W rzeczywistoś- 
ci przerwał ją jednostronnie w sposób 
wręcz nieoczekiwany. J.S.S. był wówczas 
w pełni aktywny. Warto choćby przypom- 
nieć, że działalność w dziedzinie propagan- 
dy muzyki polskiej na terenie USA i ochro- 
ny praw kompozytorów zapoczątkowaną 
z ramienia ZAIKS w roku 1939 kontynuo- 
wał do roku 1970. I działalność ta została 
przez ZAIKS bardzo wysoko oceniona, 
m.in. nadaniem J.S.S. złotej odznaki. 

Pan Jan Starczewski przyniósł nam także 
unikalny program z roku 1939, informują- 
cy szeroko o aktywności swego brata - pio- 
niera dystrybucji polskiego filmu w Sta- 
nach Zjednoczonych. Cytujemy fragmenty: 

„Po wyprodukowaniu kilku filmów (w 
Polsce) p. Jerzy S. Starczewski w roku 1923 
udaje się do Stanów Zjednoczonych dla 
zbadania możliwości eksploatacji filmów 
polskich wśród Polonii amerykańskiej. 
Eksport filmów niemych w latach 
1923- 1932 ogranicza się do kilku filmów 
zakupywanych przez jednostki spośród Po- 
lonii, które w wędrownej turze po miastach 
i osiedlach wyświetlały je w salach para- 
fialnych lub salach Domów Narodowych. 
Eksploatacja polskiego filmu w warunkach 
prymitywnych, przez osoby niekompetent- 

ne, przyniosła raczej szkodę, gdyż pokazy- 
wane często zupełnie zniszczone kopie, na 
przenośnych aparatach, zrażały widzów (...). 
Dopiero gdy w sezonie 1931/32 powstały 
pierwsze polskie filmy dźwiękowe, p. Jerzy 
Starczewski udaje się ponownie do Nowe- 


go Jorku (w marcu 1932), by rozpocząć 
systematyczny eksport i zorganizowanie 
rynku amerykańskiego. W okresie pierw- 
szych czterech lat lokuje filmy w istnieją- 
cych placówkach dystrybucyjnych amery- 
kańskich, sprzedając licencje firmom ,„Ca- 
pital” i „Principal * w Nowym Jorku. Pla- 
cówki amerykańskie posiadające kontakt 
z teatrami zdobywają dla filmu polskiego 
szereg teatrów (to jest kin - red.) w miastach 
zamieszkanych przez Polonię, lecz niezna- 
jomość języka i stosunków utrudnia im pra- 
cę, a ponosząc w pionierskim okresie wpro- 
wadzenia produkcji polskiej na rynek zbyt 
wielkie straty materialne — likwidują dział 
filmów polskich. 

Wobec wytworzonej sytuacji p. Jerzy 
Starczewski organizuje w roku 1935 własną 
placówkę eksploatacyjną, oznaczając filmy 
przez siebie sprowadzane marką „Star- 
-Film" umieszczoną na godle Warszawy. 
W ciągu trzech sezonów organizacja szybko 
się rozrasta, powstają oddziały w poszcze- 
gólnych okręgach, za pomocą których film 
polski dociera nie tylko do większych 
ośrodków, lecz i do małych osiedli polskich 
w Stanach Zjednoczonych i Kanadzie. 

Zainteresowanie polskim filmem wzras- 
ta, gdyż wyświetlany w normalnych warun- 
kach, tj. w teatrach amerykańskich, film 
polski ściąga nie tylko starszą generację 
(która tak gorąco popiera wszystko, co pol- 
skie i z Polski), lecz i młodzież tu urodzoną, 
jak również odsetek publiczności amery- 
kańskiej”. 

Informacje uzupełniają dane liczbowe: 
„Za 50 filmów sprowadzonych dotychczas 
(tj. do roku 1939 — red.), a wybranych staran- 
nie spośród wyprodukowanych w Polsce, 
przekazano do Kraju MILION ZŁOTYCH” 
- oraz: „178 teatrów rozrzuconych po 12 
stanach stale wyświetla filmy Star-Filmu". 
Wymienione są także tytuły „filmów sprze- 
danych' (obok 28 filmów „w eksploatacji ') 
— lista, którą warto przytoczyć na użytek 
historyków: 

„Bezimienni bohaterowie” 
„Otchłań pokuty”, „„Bożyszcze”, ,, 
', „Straszna noc”, „Dziesięć procent dla 
'', „Legion ulicy”, „Przybłęda”, „„Każ- 
demu wolno kochać”, „Noc listopadowa 
„Dwanaście krzeseł”, „Szpieg w masce”, 
„Pałac na kółkach” 
miłości", „Prokur: Alicja. Horn", „Czy 
Lucyna tło dziewczyna?”, „Wacuś”, , 
Joasie", „Zamach na Skałłona”, 
mąż robi w nocy”. 































CIĘŻSZY 
ALIBER 


Trudno powiedzieć o tej książce, że 
jest „„zgrabnie skomponowanym to- 
mikiem”, że rozstrzyga ważne proble- 
my badawcze (za to je stawia!), a tym 
bardziej, że się ją dobrze czyta. Kiedy 
zacząłem odpadać przy lekturze, za- 
dałem sobie pytanie: co jest w takim 
razie jej głównym walorem? | odpo- 
wiedziałem sobie, iż walor ów polega 
na tym, że jej autorzy — jakkolwiek 
brzmi to patetycznie — przyczyniają się 
do tego, by nasze filmoznawstwo od- 
powiedziało na wyzwanie współczes- 
nej światowej humanistyki. Od tej 
chwili, rzecz jasna, czytaiem już do 
końca — nie bez trudu, ale z satysfak- 
cją. Istotnie, siódmy tom przygotowa- 
ny przez zespół filmoznawców Uni- 
wersytetu Śląskiego stanowi w miarę 
reprezentatywny przegląd dylematów 
i zainteresowań naukowych badaczy, 
którzy, pragną sprostać najaktualniej- 
szym humanistycznym wymogom. 

Łatwo powiedzieć: „sprostać wy- 
mogom''; tymczasem ambicje i meto- 
dologiczny rozwój dzisiejszej huma- 
nistyki sprawiają, że film staje się 
przedmiotem badania atrakcyjnym, 
ale i piekielnie skomplikowanym. Nie 
dość, że dotąd nikomu nie udało się 
poprawnie opisać samego „języka fil- 
mu”, a nawet zdefiniować jego pod- 
stawowej jednostki, to jeszcze kino — 
rejestrując rzeczywistość — włącza 
w Swój zakres cały świat kultury, ogół 
„ludzkich zachowań” i „wytworów 
tych zachowań”, z których każdy do- 
maga się precyzyjnego opisu. Toteż — 
jak pisze Alicja Helman, zgodnie ze 
zwyczajem autorka artykułu progra- 
mowego — po latach filmoznawczego 
izolacjonizmu „dominuje obecnie 
orientacja, która zakłada, że film 
i wszystko, co filmowe bądź z filmem 
się wiążące, stanowi tylko część roz- 
leglejszego kulturowego wzoru”. 
Filmoznawstwo dzisiejsze jest zainte- 
resowane raczej kulturowo-antropo- 
logicznym niż artystyczno-estetycz- 
nym aspektem filmów. Ideałem, wedle 
którego pragnie się przekształcić, jest 
antropologia kultury, nauka integru- 
jąca na swój użytek wyniki badań in- 
nych dyscyplin. Owa integracja oraz 
komparatystyka — dziedzina wielo- 
stronnych porównań między sztuka- 
mi - to dwa żywioły dzisiejszego filmo- 
znawstwa. Właśnie metodologicznym 
problemom komparatystyki poświę- 
cony jest omawiany tom. 

Przy czym autorom zebranych tu 
prac idzie na ogół nie o zestawiania 
wzajemnych zapożyczeń i wpływów 
różnych sztuk, lecz o wypracowanie 
języka, przy pomocy którego będzie 
można je ze sobą porównać; stąd do- 
minuje orientacja semiotyczna. Sam 
aspekt porównawczy bywa ledwie za- 
znaczony. Kiedy Andrzej Gwóźdź pro- 
ponuje swoją „teorię tekstu fil- 
mowego”' i wydziela w filmowym dys- 
kursie dwa poziomy: „tekstikoniczny” 
(to, co spostrzegamy) i „tekst narra- 
cyjny” (to, co rozumiemy), idzie mu 
w istocie o opisanie faz procesu od- 
czytywania filmu. Podobne jest na- 
czelne zainteresowanie Hanny Ksią- 
żek-Konickiej, autorki  zwięzłego 
a bardzo inspirującego artykułu, któ- 
ry ujawnia nie wykorzystane perspek- 
tywy myślenia semiotycznego za- 
warte w koncepcjach estetycznych 
Romana Ingardena. 





yisyntezy 


Ciekawe, że wbrew tradycji nakazu- 
jącej film porównywać głównie z lite- 
raturą, autorzy tomu umieszczają go 
najchętniej w kontekście sztuk plasty- 
cznych. Anna Habryn przekonuje, że 
użycie semiotycznej kategorii „„ramy” 
do analizy kadru udoskonaliłoby 
interpretację filmów. Wiesław Godzic 
uzasadnia swoją negatywną odpo- 
wiedź na pytanie o korzyści z zastoso- 
wania do analizy filmu metody ikono- 
graficzno-ikonologicznej. Tadeusz 
Miczka zastanawia się, na ile precyzyj- 
ną podstawą porównywania filmów 
i obrazów może stać się pojęcie znaku 
ikonicznego. Justyna Ambroży, po- 
równując „języki'* malarstwa i filmu, 
przeprowadza tezę o nieuchronnej 
poetyckości, wieloznaczności dzieł 
filmowych (filmu „nie da się opowie- 
dzieć"). Z kolei Ewa Degler zestawia 
„ięzyki” fotografii i filmu, podkreśla- 
jąc, że fotografia potrafi nie tylko wier- 
nie portretować życie, więc i film dzie- 
dziczy tę semiotyczną komplikację. 

Tradycyjny temat związków filmu 
i literatury podejmuje jedynie Maryla 
Hopfinger, ale też czyni to nietradycyj- 
nie. Interesuje ją, jaką funkcję pełniły 
wzory kultury literackiej w stosunku 
do komunikacji filmowej. Tom uzupeł- 
niają prace Danuty Palczewskiej, refe- 
rującej temat komparatystyczny w po- 
wojennej polskiej myśli filmowej, 
i Eleonory Udalskiej, omawiającej 
wątki filmowe w wybranych (obawiam 
się, że dość przypadkowo) XX-wiecz- 
nych teoriach teatru. 

— No dobrze — zapyta mniej cierpli- 
wy uczony czytelnik (bo całkiem nie- 
cierpliwy i nieuczony w ogóle ne ma 
tu szans) — ale gdzie się właściwie po- 
dziewają filmy? Co z naszą potrzebą 
ich lepszego rozumienia? Cierpliwoś- 
ci - odpowiadają filmoznawcy — chwi- 
lowo muszą wam wystarczyć egzem- 
plifikacje: okulary w „Pancerniku Po- 
tiomkinie'' i lampa w finale „„Zaćmie- 
nia”. Bo na razie ostrzymy nasze no- 
woczesne skalpele i stroimy nasze 
czułe instrumenty. Ale kiedy już opa- 
nujemy technikę gry i operacji, wtedy 
wyjaśnimy wam wszystko: dlaczegoś- 
cie się śmiali i dlaczego płakali w ki- 
nie. To będzie nasza „godzina praw- 
dy'. Strasznie jestem ciekaw, jak to 
wypadnie. 


TADEUSZ 
LUBELSKI 


Z BADAŃ PORÓWNAWCZYCH NAD FIL- 
MEM. Praca zbiorowa pod redakcją Alicji 
Helman i Andrzeja Gwoździa. Państwowe 
Wydawnictwo Naukowe — Uniwersytet Ślą- 
ski, Warszawa — Katowice — Kraków 1980 
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WARTO PÓJŚĆ DO KINA, ŻEBY ICH ZOBACZYĆ 





VERA 


-VERONIKA 


strząsająca: ciemno- 
włosa, o dużych o- 
czach, lekko wysta- 
jących kościach po- 


liczkowych, krucha, nieśmiała. 
Wstrząsająca, bo stwarza postać 
dziewczyny, co do której do końca nie 
wiadomo: złamana tresurą stalinow- 
skiego okresu czy też do niej... dosto- 
sowana kongenialnie. Kreatura w wy- 
daniu bezkompromisowej uczciwoś- 
ci, nieszczęśliwa istota czy też ktoś, 
kto uwierzył, że wszystko jest tak, jak 
trzeba, kto jest za to wdzięczny, kto 
zdumiewa się, że otrzymał szansę... 

Ten węgierski film jest swoistą wer- 
sją naszego „Człowieka z marmuru”, 
a ona, Vera Angi, węgierskim Bir- 
kutem. Tyle że do końca nie wiado- 
mo, kim jest. Co z niej zrobiono, czy 
też kim się stała... Aktorka Veronika 
Pap gra w filmie Pala Gabora „Vera 
Angi" dziewczynę z tamtego 
okresu w sposób budzący lawinę mie- 
szanych uczuć. Jest więc Verą ukształ- 
towaną przez rzeczywistość pore- 
wolucyjną, przyszłą dziennikarką, być 
może - w domyśle - później zde- 
gradowaną za wypaczenia epoki, 
wyeliminowaną z zawodu, który 
otwarto dla niej za dobre sprawowa- 
nie na partyjnym kursie dokształcają- 
cym. A może pozostanie nią, przeżyje 
przemiany jak cały kraj, dojrzeje, prze- 
wartościuje doświadczenia? To już 
dalsze ciągi filmu, których nie ma. Jest 
tylko jazda przysłanym ze stolicy sa- 
mochodem w towarzystwie komunist- 
ki — działaczki ustosunkowanej iwład- 
czej - jazda po sukces i nowe życie... 
Tuż po tym kursie, na którym Vera była 
tak pilną uczennicą, tak się starała, tak 
ją chwalono za wytrwałość, prostoli- 
nijność.. 

Czy kiedy w ramach publicznej 
samokrytyki, pomyślanej jako ćwi- 
czenie seminaryjne, kulminanta kur- 
su, Vera blada, nieśmiała, niewinnie 
prostoduszna, o pałających oczach 
Pasionarii, a może... Giulietty Masiny 
z „La strady” — przyznaje się, że od- 
wiedziła w nocy nauczyciela i uważa 
to za słabość, którą należy podzielić 


się z kolektywem. Czy wtedy jest 
szczera? Odpowiedź na to pytanie 
roztrzyga o kunszcie aktorki: zawsze 
zostawia ona margines nie dopowie- 
dzianego, niejasnego... Veronika Pap 
jest w tym filmie — arcyciekawym — nie 
tylko najważniejszą aktorką, jej Vera 
Angi to jakby zdzisiejszych pozycji już 
skomentowana tamta dziewczyna z lat 
pięćdziesiątych, jakby zobaczona po- 
przez wszystkie komplikacje widocz- 
ne z daleka nie wtedy akurat, kiedy 
bohaterka działa w łańcuchu wyda- 
rzeń, co do których nie mogła mieć 
pojęcia, czym są naprawdę. 

Vera z filmu Pala Gabora ma rodo- 
wód proletariacki, ale wrażliwość, 
zahamowania i kompleksy panienki 
kruchej jak mimoza. Vera umie do- 
strzec zło, dlatego awanturuje się 
z dyrekcją szpitala, w którym właści- 
wie się wychowała i pracuje. Efektem 
awantury jest zwrócenie się o pomoc 
do partii, potem już kurs partyjny —i ... 
dojrzewanie. Do czego? Jak? 

Vera od razu Ignie do najbardziej 
wpływowej kursantki, ale może to być 
usprawiedliwione romantyczno-liry- 
cznym epizodem z życiorysu tamtej, 
może... 

Film zawiesza swoją bohaterkę mię- 
dzy życiorysem patetycznej i oddanej 
a po lisiemu potrafiącej z tego odda- 
nia skorzystać nieco. Na pozór Verato 
kryształ - może zresztątaka jest ? 
| nie widzi reakcji innych, dostrzegają- 
cych przecież i fałsz, i sztampę, 
i przymus. 

Ciemnowłosa Vera z ekranu w fil- 
mie Pala Gabora to wielka rola. Upraw- 
dopodobnić złożoność tamtych 
psychik, mentalności i obciążeń, uczy- 
nić to w sposób i wiarygodny i prze- 
cież jakoś ostrzegawczy, to bardzo 
dużo, to prawie wszystko w tego ro- 
dzaju tematyce. Gdyby były socjalis- 
tyczne Oskary za demonstrację socja- 
listycznej problematyki naszego blo- 
ku, Veronika Pap powinnaby otrzy- 
mać go w pierwszym rzędzie. Za Verę 
Angi, węgierskiego żeńskiego Birku- 
ta, który się przystosował... 


TERESA KRZEMIEŃ 


Veronika Pap w roli Very 


| 
| 
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Ewa Ziętek w filmie „Co mi zrobisz jak mnie złapiesz” 


CHŁOPIEC 
DO BICIA 


ciąg dalszy ze str. 11 








rektorze) „Żaba w śmietanie” (poże- 
gnanie z epoką ryksz utrzymane 
w konwencji burleski) czy wreszcie 
„Idziemy w Polskę" (próba przedsta- 
wienia żartobliwego portretu Pola- 
ków, uchwyconego metodą prowoko- 
wanych sytuacji, rejestrowanych 
ukrytą kamerą). Każdy projekt utrąca- 
no z innego powodu. Na przykład że 
w „„Naszym człowieku...” „podważony 
zostanie autorytet MO, a w „Idziemy 
w Polskę" niektórzy ludzie zostaną 
ośmieszeni, mimo że chcieliśmy wy- 
korzystać tylko te materiały, na któ- 
rych prezentację sami zainteresowani 
wyrażą zgodę. Do filmu „Trójka do 
bicia" wybrałem już plenery i wnętrza 
naturalne, a zdjęcia „Żaby w śmieta- 
nie'” odwołano w ostatniej chwili. 

© Czy czasem trudności nie poja- 
wiły się wówczas, kiedy rzewna po- 
błaźliwość „Żony dla Australijczyka”, 
„Małżeństwa z rozsądku” czy „Przy- 
gody z piosenką” ustąpiła ironii, sar- 
kazmowi? 


— Nie można było kontynuować sty- 
lu i atmosfery przedwojennej, „księży- 
cowej” komedii, przeniesionej we 
współczesne realia. Na tory takiej ko- 
medii, pozornie współczesnej, próbo- 
wano mnie skierować. Ja jednak za- 
cząłem sobie zdawać sprawę, że jeśli 
nie będę reagował na to, co ludzi de- 
nerwuje, co im dokucza, stracę kon- 
takt z publicznością. Kłopotów przy- 
bywało, kiedy próbowałem przedsta- 
wić bohaterów nie tylko głupich, ale 
i sprytnych, którzy potrafią wykorzys- 
tać swoje stanowiska, sytuacje, prze- 
pisy, układy i układziki. 


© Czy jest Pan dowcipny? 

— Nie odbiegam od przeciętnej 
normy. 

© Pana poczucie humoru nazywa- 
no dziesięć, może piętnaście lat te- 
mu „bareizmem”. 

— Określenie to wymaga szerszego 
komenatarza. W czasie studiów w łu- 
dzkiej szkole przepadałem za dowci- 
pem absurdalnym i to, co wtedy wy- 
myślałem, koledzy nazywali „bareiz- 
mami”. Aliści w połowie lat sześćdzie- 
siątych jeden z moich najbliższych 
przyjaciół ze studiów ze względów 
taktycznych zaatakował mnie, nazy- 
wając „bareizmem” najbardziej ko- 
mercjalne tendencje w polskim kinie. 

© „Bareizm” był symbolem ko- 
mercji, złego smaku. 

- Powiedzmy. Tak mnie wówczas 
tym jednym słowem załatwiono. Naj- 
bardziej bolało mnie, że nie zrobił tego 
krytyk z obiektywnej pozycji, ale daw- 
ny przyjaciel. Naprawdę byłem wtedy 
„dołowany”. Odrzucono mi kilka sce- 
nariuszy, przez pięć lat nie zrobiłem 
filmu. Po kolaudacji „„Poszukiwany- 
-poszukiwana” ówczesny szef kine- 
matografii radził mi, żebym poszukał 
sobie zajęcia w telewizji, może w krót- 
kim metrażu. Kiedy film zaczął zara- 
biać, zatwierdził nowy scenariusz, nie 
odwołał jednak krzywdzącej opinii. Sy- 
tuacje takie powtarzały się wielokrot- 
nie. Na kolaudacjach odsądzano mnie 
od czci i wiary, gdyż w moich kome- 
diach nie znajdowano złotych myśli, 
od których skrzą się dramaty, a potem, 
kiedy rosła kasa, łaskawie przyznawa- 
no mi względy. Gdybym miał w lutym 
— marcu, kiedy „Miś' wejdzie na ekra- 
ny, gotowy scenariusz, mógłbym li- 
czyć na skierowanie do produkcji. 


© Tak pewny jest Pan sukcesu 
u widzów? 

— Powiedzmy na siedemdziesiąt 
procent. Nie więcej, gdyż film ten po- 
wstał rok temu, a w tym czasie nastą- 
piły zmiany, o jakich nam się nie śniło. 
Wiele spraw potraktowanych aluzyj- 
nie przestało być tabu. W obecnej sy- 
tuacji krytycyzm „Misia”” może okazać 
się niewystarczający. 
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© Przeczuł Pan różne afery, dewi- 
zowe, sportowe... 

— Nietrudno je było przewidzieć. 
Moje komedie są na ogół oparte na 
prawdziwych obserwacjach, tylko za- 
gęszczonych. Kiedy pracowaliśmy 
nad filmem „Nie ma róży bez ognia”, 
ukazującym w krzywym zwierciadle 


pogmatwane przepisy mieszkaniowe, 
utrudniające ludziom uczciwym życie, 
a cwaniakom ułatwiające kanty nieu- 
stannie :konsultowaliśmy się ze spe- 
cjalistami. Wszystkie perypetie obu 
bohaterów albo naprawdę się zdarzy- 
ły, albo mogły się zdarzyć. 

© Kiedy będzie Pan miał gotowy 
scenariusz? 

— Wlutym skończę pierwszą wersję 
noweli, pokażę ją kilku osobom, któ- 
rych opinię cenię. Po przemyśleniu 
ich uwag powstanie druga wersja no- 
weli, którą być może złożę do zatwier- 
dzenia w zespole. Na podstawie zaak- 
ceptowanej noweli przystąpię do pisa- 
nia scenariusza. Jak widać, to długa 
i żmudna droga. Jeśli wszystko dobrze 
pójdzie (przede wszystkim z zatwier- 
dzeniem), to być może jeszcze w tym 
roku rozpocznę zdjęcia. Ten etap pra- 
cy nad filmem, w porównaniu z liczny- 
mi trudnościami ze scenariuszem 
i gotowym filmem, jest fraszką. Choć 
brakuje kamer i taśmy, sprzęt jest wy- 
służony, transport nawala. Jednak te 
trudności można z ekipą pokonać. 
W najlepszym razie film będzie goto- 
wy w połowie przyszłego roku, a pre- 
mierę, jeśli nie będzie żadnych utrud- 
nień, można przewidywać na jesień 
1982 roku. 

© Z tej kalkulacji wynika, że na 
zrealizowanie jednej komedii potrze- 


Jacek Fedorowicz i Halina Kowalska w filmie „„Nie ma róży bez ognia” 


ba Panu co najmniej dwóch lat. 
A gdyby czekały na Pana scenariu- 
sze i nie było większych kłopotów po 
realizacji, jak często mógłby Pan ro- 
bić komedie? 


— Co pół roku, trzy na dwa lata. 


© Jeśli obecnie nie ma Pan goto- 
wego scenariusza, to może warto by 
sięgnąć po któryś z odrzuconych? 

— Nie zrobiłem żadnego filmu, któ- 
rego akcja nie rozgrywałaby się w ro- 
ku realizacji. Ich tematyka związana 
jest z niepowtarzalną chwilą bieżącą. 
Na przykład „Żaba w śmietanie" miała 
być pożegnaniem z epoką warszaw- 
skich ryksz. Bohater tym wehikułem 
przewozi meble z Bródna na Moko- 
tów. Takie pojazdy można było jesz- 
cze spotkać dziesięć, piętnaście lat 
temu, dziś są anachronizmem. Każdy 
widz zauważy, że kantuję, a wtedy nie 
uwierzy w ośmieszane anomalie i nie- 
sprawiedliwości. W ostatnich filmach 
nie korzystałem z dekoracji, wszystkie 
powstawały w plenerach i wnętrzach 
naturalnych. Mogą być traktowane ja- 
ko dokument atmosfery, obyczajów, 
mody. Chciałbym zwrócić uwagę, że 
tylko komedie wytrzymują próbę cza- 
su. Kto dziś pamięta dramaty, które 
powstawały jednocześnie z filmami 
Charlie Chaplina, Flipa i Flapa, Buste- 
ra Keatona? Tylko maniacy i historycy 
kina, a nie zwykła publiczność. Rów- 


nież z przedwojennego dorobku pol- 
skiego kina do strawienia są tylko ko- 
medie. Dramaty są nie do wytrzy- 
mania. 


© Chyba ta prawidłowość nie od- 
nosi się do czasów powojennych? 

- Dlaczego? Niezmienną popular- 
nością cieszy się „Skarb i nawet 
schematyczna w założeniu „Przygoda 
na Mariensztacie" tego samego Leo- 
narda Buczkowskiego. Oczywiście 
trudno te filmy porównywać z „Popio- 
łem i diamentem" czy „Człowiekiem 
na torze''. Ale nie zapominajmy, że po 
wojnie nie wykrystalizował się u nas 
model literatury rozrywkowej, kome- 
diowej, humorystycznej. Z czego mają 
filmowcy czerpać? 

©A kabarety? 


— Operują przede wszystkim aluz- 
jami, aktualnymi i zrozumiałymi w da- 
nej chwili. Po upływie paru miesięcy 
tracą swoją aktualność. Kabarety 
adresowane są do tych, którzy mają 
rozeznanie w zakulisowych rozgryw- 
kach. Kino musi opierać się na pełniej- 
szej i bardziej uniwersalnej pod- 
stawie. 


Rozmawiał 
BOGDAN 
ZAGROBA 





ZAKŁADY SPECJALNE są zawierane na 
specjalnych kuponach rozprowadzanych 
przez kolektury TOTO, jak również na 
kuponach publikowanych w prasie. 

Na kuponie są trzy zakłady. Gra polega na 
trafnym skreśleniu znakiem „x” 5 liczb z 45. 
Opłata za trzy zakłady na jednym kuponie 
wynosi 20 zł. Grać można tylko na cały kupon. 
Wysokość wygranych jest nie ograniczona. 
Każdy kupon bierze udział w losowaniu 
samochodów: 25 FIATÓW 126p oraz 25 SYREN 
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KORESPONDENCJA ZE SZWAJCARII 


W środku nocy rozległy się wrzaski, które nie trwały 
długo. Rano mieszkańcy Solury znaleźli swe wypie- 


lęgnowane miasteczko „zdewastowane”. Cudzy- 
słów jest tu zupełnie na miejscu: dewastacja pole- 
gała na wymalowaniu sprayem kilkunastu haseł na 
murach niezwykłej czystości. 


czywiście, oburzenie mie- 

szkańców dbających 

o miasteczko jak o własne 

mieszkania jest całkowi- 

cie usprawiedliwione: sa- 
tanistyczne napisy zeszpeciły 
fronton barokowej katedry, na 
kamieniczkach otaczających 
mikroskopijny ryneczek sza- 
cowni mieszczanie mogli prze- 
czytać o sobie, iż są zakłamani, 
gnuśni, obrzydliwi, nieczuli, 
małoduszni, konserwatywni... 
Najbardziej wstrząsnęło nimi 
jednak suche skrupulatne wyli- 
czenie: straty spowodowane 
nocnym najazdem barbarzyń- 
ców uzbrojonych w farbę wy- 
noszą sto tysięcy franków. Tym 
finansowym akcentem zakoń- 
czył się gościnny występ zre- 
woltowanej młodzieży z Zury- 
chu. Pojawili się w Solurze tyl- 
ko raz, nocą, by dać wyraz swo- 
jemu stosunkowi do mieszczań- 
skiego establishmentu, który 
zabawiał się nadorocznym fes- 
tiwalu filmowym. Tak przynaj- 
mniej owym młodzieńcom się 
wydawało. Na ścianie kina fes- 
tiwalowego wymalowali „Film 
good bye”, wyrazili więc swój 
protest (przeciw czemu?) i zni- 
kli. 

Pomylili się okropnie: po 
pierwsze — festiwal nie był ża- 
dnym festiwalem, a jedynie 
przeglądem dorocznej produk- 
cji filmowej w Szwajcarii, im- 
prezą niezwykle skromną, ka- 
meralną, cichą, na poły prywat- 
ną (organizacja), na poły ama- 
torską (wiele „dzieł'”” zrealizo- 
wano na taśmie „„Super 8''). Po 
drugie: na przegląd chodzili je- 
dynie ludzie zawodowo trud- 
niący się oglądaniem filmów, 
twórcy i maniacy. Żadnego 
bankiera czy też zegarmistrza 
tam nie było. Po trzecie wresz- 
cie: określenie „kino festiwalo- 
we” to od razu cała masa lu- 
ksusowych skojarzeń — gwiaz- 
dy, perły, brokaty, smokingi, 
rampy, sztuczne ognie. Nic 
z tego — sala była najprostsza 
z prostych, przypominała 
świetlicę Ochotniczej Straży 
Pożarnej w Bocianowie, nie 
przesadzam: ekran mały, osa- 
dzony w głębi proscenium od- 
dzielonego od widowni kurty- 
ną, składane drewniane krze- 
sła, miejsca nie numerowane, 
rzędy nie podzielone na kate- 
gorie. A mimo to — zapewne 
właśnie dlatego — był to naj- 
sympatyczniejszy festiwal, jaki 
miałem okazję oglądać! 

Przez ekran codziennie 


AG 


przewalał się istny groch z ka- 
pustą. Wszystko: filmy fabular- 
ne długie, średnie i krótkie, do- 
kumentalne, animowane, eks- 
perymentalne, zawodowe i a- 
matorskie. Tematów także by- 
ło bez liku: problemy młodzie- 
żowe w Szwajcarii i proble- 
my Meksykańczyków w Kalifor- 
nii, adaptacja opowiadania Ju- 
lio Cortazara i filmowy zapis 
świadomości Maxa Frischa. 
Opuszczona wysepka u brze- 
gów Grecji sąsiadowała na 
ekranie z opustoszałym stadio- 
nem olimpijskim w Mona- 
chium. Swoboda emanująca 
z ekranu wpływała na swobodę 
nawidowni. Tę atmosferę potę- 
gował i uwierzytelniał zupełny 
brak protokołu, parady gwiazd, 
konferansjerów, sierotek roz- 
dających gożdziki w świetle 
reflektorów. 





rzyznam, że skupiłem się 

na filmach dokumental- 

nych robionych przez 

Szwajcarów, co nie zna- 

czy, że tylko o Szwajcarii. 
Czym też interesują się obywa- 
tele jednego z najbogatszych 
krajów świata, co ich bawi, co 
boli, co uważają za ważne, 
w czym chcieliby pomóc, 
w czym jedynie uczestniczyć? 
Czy bogactwo wzmacnia cie- 
kawość świata, czy przeciwnie 
— osłabia ją? 

Okazało się, że zajmują się 
wszystkim, szerokość zaintere- 
sowań jest nie mniejsza niż 
gdzie indziej, na przykład w - 
warszawskiej WFD, tylko moż- 
liwości finansowe są większe, 
co widać po jakości kopii i dłu- 
gości filmów. Ten model ma 
jednak i drugą stronę: limit me- 
trów taśmy obligujący naszych 
dokumentalistów owocuje 
w kategoriach artystycznych — 
filmy z WFD, WFO są dynamicz- 
niejsze, bardziej skondenso- 
wane, przedstawiają zagadnie- 
nie w kilku najważniejszych as- 
pektach, nie bawią się w nużą- 
ce drobiazgi, co sprawia, iż są 
lepsze. 


Ilość nie zawsze skutecznie 
konkuruje z jakością, w przy- 
padku filmu „Drugi początek” 
Remo Legnazziego jest ina- 
czej. Długi, półtoragodzinny 
film dokumentalny nie nuży, in- 
teresuje od początku do końca. 
Jest także pewną niespodzian- 
ką. „Drugi początek” to opo- 
wieść o emigrantach w Ame- 
ryce. Ziemia obiecana za ocea- 
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KRZYSZTOF KREUTZINGER 


nem była nie tylko tęsknie wy- 
glądana przez przysłowiowo 
biednego chłopa galicyjskiego, 
była także obiektem marzeń 
chłopów i drobnych rzemieśl- 
ników szwajcarskich, Kalifor- 
nijskie miasteczko Soledad, nie 
opodal granicy Stanów z Me- 
ksykiem, zostało pokazane ja- 
ko oaza Szwajcarów — dziś już 
w drugim i trzecim pokoleniu 
Amerykanów, którzy dorobili 
się przyzwoitego standardu ży- 
ciowego i szanowanej pozycji 
społecznej — oraz, jako kontra- 
punkt, getto Meksykanów we- 
getujących tu na marginesie 
życia, nielegalnie przybywają- 
cych do Kalifonii, pracujących 
za grosze, które w ich ojczyźnie 
stanowić będą majątek. Po- 
trzebne na przykład, by kupić 
sobie kobietę: narzeczona ko- 
sztuje 5 tysięcy dolarów! 

Z problemów własnych: 
„Dokąd podąża miasto” — film 
zrealizowany przez Anne Cu- 
neo i Ericha Liebi — podejmuje 
popularną i u nas sprawę za- 
chłannej nowoczesnej urbani- 
zacji, odbywającej się kosztem 
starych, przytulnych, zatopio- 
nych w kwiatach domków jed- 
no- lub kilkurodzinnych. Na 
zmianach tych najbardziej cier- 





pią ludzie starzy, głęboko 
wrośnięci w swoje działki, ukła- 
dy sąsiedzkie, przywiązani do 
małych sklepików, wtopieni 
w powolny nurt życia partero- 
wych peryferii. Ten film doku- 
mentalny łatwiej zrozumieć, 
gdy pamięta się walkę starego 
Habryki z „Paciorków jednego 
różańca” Kazimierza Kutza. 


woją drogą to dość dziw- 

ne - mają Szwajcarzy 

pierwszej wielkości pisa- 

rzy: Dirrenmatta i Fri- 

scha, mają ciekawą plas- 
tykę, tak naprawdę nie mają 
filmu. Postać Frischa zainspi- 
rowała niezwykle długi, wymy- 
kający się ścisłej klasyfikacji ni 
to dokument, ni to impresję, ni 
to esej, choć temu ostatniemu 
najbliższy: „Max Frisch, Jour- 
nal l-Ill'". Autor - Richard Dindo 
- Opisuje powieść Frischa 
„Montauk”. Trzy bite godziny 
obcujemy z opisem wnętrza 
autora i niektórych postaci je- 
go powieści. Nie jest to biogra- 
fia Frischa, raczej impresyjne 
odczytywanie jego tekstów, 
przetworzenie monologów we- 
wnętrznych. Wadą filmu jest je- 
go długość — nawet najciekaw- 
sza osobowość może znużyć 
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przez trzy godziny. Oddajmy 
jednak sprawiedliwość: Max 
Frisch należy do najpopular- 
niejszych Szwajcarów i to auto- 
ra po części tłumaczy. 
Szwajcaria jest krajem wie- 
lojęzycznym, mówi się po nie- 
miecku, francusku i włosku, za- 
leżnie od kantonu, od pocho- 
dzenie mieszkańców. Ale to nie 
wszystko — w całej Szwajcarii 
mówi się także językiem czwar- 
tym, szczególnie celuje w tym 
młodzież: niezrozumiałym zu- 
pełnie dialektem, opartym 
w przeważającej mierze na ję- 
zyku niemieckim. Tym dialek- 
tem posługiwali się bohatero- 
wie fabularnego obrazu „„Je- 
den z nich”. Reżyser Bruno 
Nick opowiada o grupie mło- 
dych ludzi, którzy w ten czy 
inny sposób nie zgadzają się 
z zastanym światem tak zwane- 
go państwa dobrobytu. Żyją 
w bogatym społeczeństwie, 
niektórzy nawet pracują, ale 
nie zgadzają się z prawami tam 
rządzącymi. Myślę, że także 
trochę dla kontrastu, aby pod- 
kreślić własną osobowość. 
Trudno zresztą o filmie Nicka 
powiedzieć z czystym sumie- 
niem, że jest to fabuła. I tak, 
i nie, bowiem składa się z kilku 
luźno powiązanych ze sobą 
mniejszych opowiadań. Jeden 
z bohaterów pracuje w rzeźni, 
inny jest roznosicielem gazet, 
dziewczyna typu „punk girl”, 
para mająca ambitne plany 
stworzenia zespołu piosenkar- 
skiego — wszyscy oni nie uznają 
kosumpcyjnego stylu życia, 
protestują przeciw takiemu 
modelowi całym swym postę- 
powaniem. Co z tego wynika? 
Wydaje się, że — podobnie jak 
w przypadku nocnych „„zajść” 
w Solurze, które były odpry- 


skiem rewolty w Zurychu — cho- 
dzi o zaakcentowanie własnej 
osobowości i niechęci do mie- 
szczańskiego stylu życia. Jed- 
nym ze spektakularnych ak- 
centów odróżniających mło- 
dych od starych jest posługi- 
wanie się tym właśnie „języ- 
kiem szwajcarskim ', który nie 
istnieje w oficjalnej klasyfikacji 
filologicznej. 

Nie wiem, o co chodziło Mi- 
chelowi Rodde w przedstawio- 
nym filmie fabularnym „Słod- 
kie czytanie”, tego zresztą chy- 
ba nikt nie wie dokładnie. Film 
ma jednak ważną zaletę: jest 
filmowy. Człowiek czyta książ- 
kę, czynności życiowe są jedy- 
nie przerywnikami w procesie 
czytania. Treść podrzędnego 
dziełka materializuje się, staje 
się wymienna z realnym życiem 
bohatera, wreszcie fikcja za- 
stępuje rzeczywistość. Obraz 
oparty na literackim pomyśle 
Julio Cortazara jest mu wierny 
duchowo i intelektualnie. Czło- 
wiek stanowi tylko igraszkę 
nieznanego, nieprzewidywal- 
nego losu, wszelka materialna 
rzeczywistość jest tylko odbi- 
ciem świata nieskończenie 
ważniejszego — świata boskich 
idei. Nic w tym oryginalnego, 
już Platon wpadł na ten pomysł. 
Cortazar sprawę  uaktualnił 
i wysubtelnił. Film natomiast 
zagmatwał i ubarwił. Wyszło 
w końcu na to, że rozum swoją 
drogą, a wrażenie swoją: film 
może się po prostu podobać. 

Była także animacja. W tym 
gatunku nie przedstawili go- 
spodarze rewelacji, zmieścili 
się za tow przyzwoitej średniej. 
Podobały się najbardziej dwa 
filmiki: „Schnurz i Schnórz” 
Tassilo i Sebastiana Dellersów 
oraz „Pościg” Robi Englera. 


„Dokąd podąża miasto?", reż. Anne Cuneo i Erich Liebi 





Pierwszy to taki „Bolek i Lo- 
lek”, tyle że obaj z plasteliny 


*i przygody ich mniej niewinne, 


drugi natomiast to typowa kre- 
skówka — prosta, dynamiczna, 
bez wielkich ambicji poznaw- 
czych czy dydaktycznych. 


ni Filmu w Solothurn nie 

kończą uroczyste pokazy 

filmów _ nagrodzonych, 

ponieważ takich nie ma, 

nie ma tam konkursu. Je- 
dynym, ale jakże ważnym wy- 
różnikiem dla poszczególnych 
obrazów, jest plebiscyt zebra- 
nych na publicznej dyskusji 
przedstawicieli innych, często 
poważnych festiwali, którzy 
głośno i z uzasadnieniem typu- 
ją dzieła, które chcieliby zoba- 
czyć u siebie. W tym roku roz- 
strzał filmów zakwalifikowa- 
nych na poszczególne festiwa- 
le był dość duży; inne tytuły 
zainteresowały dyrekcję festi- 
walu w Lipsku, inne Mannheim 
i Oberhausen, jeszcze inne 
Berlin Zachodni i Kraków. 
Świadczy to także o wyrówna- 
nym poziomie filmów, w sumie 
raczej słabym. 

Na koniec notatka encyklo- 
pedyczna — w Solurze zakoń- 
czył życie Tadeusz Kościuszko, 
jest tam urocze muzeum jego 
imienia, ostatni wódz wojsk 
niepodległej Polski jest w mias- 
teczku postacią znaną i popu- 
larną. Ale o tym przeczytamy 
w przyszłości w nowej biografi- 
cznej pracy Barbary Wacho- 
wicz, która dzieliła swój czas 
sprawiedliwie, aby z równym 
pożytkiem obcować z legendą 
Naczelnika i szwajcarskim 
filmem. 
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CICALA 


iemal naga, przesłonięta 

tylko spódnicą dziewczy- 

na reklamuje najnowszy 

film włoskiego weterana 
Alberto Lattuady. Właśnie to zdjęcie 
pojawiło się na wszystkich plakatach. 
Piękna dziewczyna jest tytułową bo- 
haterką. „„La Cicala'" to po włosku tyle, 
co cykada, świerszcz. Nikt jednak nie 
tłumaczy tytułu. Nawet Francuzi, cho- 
ciaż wystarczyłoby im zmienić tylko 
dwie litery, dać zamiast „„la cicala” po 
prostu „la cigale”. 

La Cicala to dziewczyna z ludu, 
wcześnie osierocona i wychowana 
przez Cyganów. Żyje z dnia na dzień, 
nie myśląc o przyszłości. Jest wolna, 
pełna temperamentu, naiwna i wierna 
w przyjaźni, ponętna, mimo najskrom- 
niejszych łaszków. W rzeczywistości 
owa dzikuska to panienka z dobrego 
domu. Ma 23 lata, nazywa się Clio 
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Goldsmith, jest bratanicą przemy- 
słowca i właściciela paryskiego tygod- 
nika „L'Express'" Jamesa Goldsmitha, 
a córką nieco ekscentrycznego ekolo- 
ga i właścicielki antykwariatu w Lon- 
dynie. Pracowała parę lat jako model- 
ka, znabiegle trzy języki, podróżowała 
po świecie i marzyła o karierze filmo- 
wej. Zyskała tę szansę, gdy osiedliła 
się w Rzymie. Wkrótce odkrył ją Alber- 
to Lattuada. Rola w jego filmie jest jej 
debiutem ekranowym. Lattuada słynie 
zresztą jako reżyser lansujący z powo- 
dzeniem młode, zdolne aktorki. Lista 
nazwisk jest długa: Giulietta Masina 
(w .,Światłach varićtć", reżyserowa- 
nych w roku 1950 przez Lattuadę i Fel- 
liniego, który był scenarzystą wielu 
filmów swego starszego kolegi, a tak- 
że jego asystentem), Sophia Loren, 
Anouk Aimće, Rossana Schiaffino, 
Jacqueline Sassard. W ostatnich la- 


tach listę tę uzupełniają Dalila Di Laz- 
zaro, Nastassja Kinski i właśnie Clio 
Goldsmith. 

Lattuada w ciągu 39-letniej kariery 
reżyserskiej zrealizował 35 filmów. 
Uważany jest za jednego z czołowych 
współtwórców włoskiej szkoły neore- 
alistycznej. Udowodnił jednak, że po- 
rusza się swobodnie nie tylko po ob- 
szarach krytyki społecznej i obyczajo- 
wej,czy adaptacji klasyki (znakomita 
uwspółcześniona wersja „Płaszcza” 
Gogola), ale także melodramatu. Ko- 
mercjalna klęska adaptacji „Psiego 
serca” Bułhakowa z roku 1975 znie- 
chęciła go do podejmowania tema- 
tów, które zwykło się określać jako 
ambitne. Lattuada, gość Festiwalu Ki- 
na Włoskiego w Nicei w grudniu ubie- 
głego roku, na konferencji prasowej 
oświadczył: „Krytyka obyczajowa, 
społeczna jest istotna, ale ja muszę 
zapełnić sale! W filmie «La Cicala» 
próbowałem wrócić do tego, co sta- 
nowi o oryginalności kina — do wi- 
dowiska, obrazu wyrazistej intrygi, 
charakterów  skrojonych wielkimi, 
ogrodniczymi nożycami. ldeologie za- 
waliły się. Nadeszła pora, aby znów 
pomówić o miłości. Zrobiłem więc 
melodramat, w którym starałem się 
zrehabilitować wielkie uczucia”. 

Te „wielkie uczucia” to samotność, 
miłość, przyjaźń, zazdrość. Doświad- 
cza ich przede wszystkim Wilma, nie- 
gdyś popularna piosenkarka, która 
nie potrafiła zrealizować swych ambi- 
cji. Nie chciała ograniczyć się do wy- 
stępów w knajpach, marzyła się jej 
estrada, recitale, telewizja. W miarę 
upływu lat coraz częściej zarabiała na 
życie prostytucją. To właśnie Wilma 
przygarnęła dziewczynę nazywaną 
„La Cicala”, wraz z nią wyruszyła 
w dalsze wędrówki, by wreszcie zna- 
leźć przystań w przydrożnym motelu. 
Dzięki spotkaniu mężczyzny urzeczo- 
nego dojrzałą kobiecością Wilmy, 
dzięki małżeństwu życie obu kobiet 
odmieniło się. Stabilizacja zastąpiła 
wieczną niepewność o dzień jutrzej- 
szy, upokorzenia, wystawanie na po- 
boczach szosy w oczekiwaniu na au- 
tostopową okazję. Ale spokój i harmo- 
nia tercetu: Wilma-La Cicala-Ulysse 
(mąż Wilmy) podszyte są niepewnoś- 
cią wynikającą z nieokiełznanego 
temperamentu Wilimy, fascynacji ero- 
tycznej, którą wzbudza w klientach 
motelu — kierowcach ciężarówek. 
Układ się zawali, gdy na scenie po- 
jawi się jeszcze jedna kobieta — mło- 
dziutka Saveria, nieślubna córka 
Wilmy. 

Lattuada nie od dzisiaj cieszy się 
sławą konesera kobiecej urody. Jego 
bohaterki emanują erotyzmem. Urze- 
kająco pokazuje dojrzałą Wilmę. Po- 
wierzył tę rolę Virnie Lisi. Mówił: „Ob- 
jawiłem ją publiczności. Ostatnio gra- 
ła arystokratki. Zrobiłem z niej bom- 
bę”. Jego największą jednak ambicją 
jest lansowanie młodziutkich aktorek, 
eksponowanie ich wdzięków. Stąd te 
kadry obnażonej Clio Goldsmith, jej 
ciała rozświetlonego słońcem, zanu- 
rzonego w rzece. Ale uwielbienie nim- 
fetek ustępuje wraz z pojawieniem się 
Saverii, blondyneczki o anielskiej twa- 
rzy (Barbara De Rossi). To, co u żywio- 
łowej Cykady było samą spontanicz- 
nością tak zwykłą jak sama natura, 
w Saverii jest kalkulacją modliszki, 
prowadzącą do tragedii. Rzeka — miej- 
sce kąpieli pięknej dziewczyny — bę- 
dzie ostatnią ucieczką dla Wilmy osza- 


lałej od wyrzutów sumienia, nie potra- 
fiącej unieść ciężaru zbrodni popeł- 
nionej na młodym narzeczonym córki. 

Splątanie namiętności, fatalnych sił 
kobiecości, erotyzmu wybuchającego 
w paroksyzmach zawiści bliskie jest 
atmosferze dramatów Tennessee Wil- 
liamsa. Bohaterki Lattuady to krewne 
„kotek na gorących dachach”, prze- 
niesione ze sztuk amerykańskiego 
dramaturga na lombardzką równinę. 

Melodramat jest dla Lattuady kartą 
asową. Gra nią do końca, nie rezy- 
gnując jednak z bystrej obserwacji 
rzeczywistości. Jego kamera odnoto- 
wuje atmosferę knajpek, gdzie wystę- 
puje Wilma, przydrożnego motelu, 
wesołego miasteczka, gdzie bohate- 
rowie beztrosko spędzają czas, zanim 
nadciągnie dramat. Stąd o najnow- 
szym filmie Lattuady powiada się, że 
jest nie tyle powieścią w formie albu- 
mu z fotosami ponętnych kobiet (tego 
określenia użył sam reżyser), co raczej 
mistrzowsko spreparowaną mieszan- 
ką neorealistycznych tradycji z melo- 
dramatem. Przypomina się zarazem, 
jak ważne miejsce zajmuje melodra- 
mat w wyobraźni kulturalnej, w sztuce 
włoskiej, i przywołuje się uwagi naten 
temat samego Gramsciego. Lattuada, 
którego ojciec był dyrektorem medio- 
lańskiej opery, wychował się za kulisa- 
mi słynnej „La Scali''; od dzieciństwa 
znajomy był mu świat „Traviaty” czy 
„Rigoletta”, ich librett chętnie korzys- 
tających z melodramatycznych wąt- 
ków i wzruszających włoską publicz- 
ność. Dzisiaj, mówiąc o swojej twór- 
czości, chętniej wskazuje na ów ope- 
rowy świat niż na swe neorealistyczne 
początki jako źródło inspiracji. We 
Włoszech nikt już teraz nie traktuje 
filmowego melodramatu jako „zdra- 
dy' realizmu. Visconti zaskoczył 
przed laty krytykę „Zmysłami”, a po- 
tem „Białymi nocami”, aby później 
przekonać ją, że można z powodze- 
niem pogodzić motywy, zdawałoby 
się, nie do pogodzenia: romantyczne- 
go melodramatu i społecznego doku- 
mentu. Obecnie jego śladem idzie Lat- 
tuada, tyle że z mniejszym rozma- 
chem i nie tak silną, barokową eks- 
presją. 

Dla widza bardziej sceptycznego, 
nie przenikniętego od dzieciństwa 
uczuciami rodem z „Traviaty”, najno- 
wszy melodramat Lattuady ociera się 
chwilami o szmirę, a zachwyty star- 
szego pana nad dojrzałą czy nimfetko- 
watą cielesnością bliskie są osławio- 
nej „Emmanuelle”. Wiemy wpraw- 
dzie, że życie bywa melodramatyczne, 
ale wtedy przychodzi na pamięć uwa- 
ga Ryszarda Zengla, która nic nie stra- 
ciła ze swej przenikliwości. „Bo jest 
melodramat w życiu i melodramat 
w sztuce — pisał przed laty młody kry- 
tyk literacki. — Ten drugi jest złą paro- 
dią i życia, i sztuki. Ten pierwszy jest 
jedyną w życiu prawdą nieodwołalną, 
bardzo sentymentalny, ale i bardzo 
tragiczny. Jest jedynym prawdziwym 
realizmem”. Lattuada zna jednak do- 
skonale swoje rzemiosło i wie, jak 
osiągnąć zamierzony cel — zapełnie- 
nie sal kinowych. 


MARIA 
OLEKSIEWICZ 
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USA, 1978 


Scenariusz (na podstawie powieści 
Robina Cooka) i reżyseria: MICHA- 
EL CRICHTON. Zdjęcia: Victor J. 
Kemper i Gerald Hirschfeld. Muzy- 
ka: Jerry Goldsmith. Scenografia: 
Bill Griffith. Wykonawcy: Genevióve 
Bujold (dr Susan Wheeler), Michael 
Douglas (dr Mark Bellows), Eliza- 


ZAUFAĆ... 


WĘGRY, 1979 


Scenariusz (na podstawie opowia- 
dania Eriki Szantó i lstvana Szabó) 
i reżyseria: ISTVAN SZABÓ. Zdję- 
cia: Lajos Koltai, Scenografia: Józ- 
sef Romvary. Wykonawcy: lldikó 
Bansźagi (Kata), Pater Andorai (Ja- 
nos), Oszkarnć Gombik (właściciel- 
ka mieszkania), Karoly Csśki (jej 
mąż), Judit Halasz (żona Janosa), 
Lajos Balazsovits (mąż Katy), Ildikó 
Kishonti (Bózsi), Tamas Dunai 
(Ginter Hoffmann), Zoltan Bezerć- 
di (łącznik Pali), i inni. Produkcja: 
Objektiv Studió, Budapeszt. Barw- 
ny. Dozwolony od 18 lat. Czas wy- 
świetlania: 114 min. Tytuł oryginal- 
ny: „Bizalom”. 


W ostatnich miesiącach okupa- 

cji kobieta i mężczyzna - zupełnie 

i sobie obcy — trafiają do tego same- 
go konspiracyjnego nńieszkania, 

gdzie muszą ukrywać się do końca 

wojny. Studium psychologiczne 

sytuacji ekstremalnej, w której 

a ujawniają się najtajniejsze cechy 
ludzkiego charakteru. „Srebrny 
Niedźwiedź” za reżyserię na festi- 

walu w Berlinie Zach. w 1980 r. 


beth Ashley (pani Emerson), Ri- 
chard Widmark (dr George A. Har- 
ris), Rip Torn (dr George), Lois Chi- 
les (Nancy Greenly), Harry Rhodes 
(dr Morelind), Gary Barton (technik 
komputerowy), Richard Doyle 
(Jim), Frank Downing (Kelly), Allan 
Haufrect (dr Marcus), Lance Le 
Gauit (Vince), Michael McRae (lo- 
kator) i inni. Produkcja: A. Martin 
Erlichman Prod. — MGM. Barwny. 


Dozwolony od 18 lat. Czas wyświet- 
lania: 114 min. Tytuł oryginalny: 
„Coma” 


„Thriller”, wizja świata przy- 
szłości, w którym lekarze zamiast 
leczyć, traktują pacjentów jako re- 














ILUZJON WSPÓŁCZESNY 
TYGODNIKA „FILM” 


Repertuar marca 


KONFRONTACJE 1970-80 

28.11. — 1-2.Ul: „Trzęsienie ziemi” M. Robsona (USA). 7-B.III.: „Miłość 
Adeli H”. F. Truffauta (Francja), 14-15—16.III: „Niewinne” L. Viscontiego 
(Włochy), 21 - 22.11: „Pasja wg Mateusza” L. Zafranovicia (Jugosławia), 28 
- 29 — 30.III: „Dzień szarańczy” J. Schlesingera (USA). 

OSTATNIA OKAZJA 

3 - 4.III. „Barwy mojej młodości” T. Morikawy (Japonia); 9 — 10 - 11. III: 
„Dziewczyna do dziecka” R. Clómenta (Francja-Włochy-RFN). 
NAJLEPSZE FILMY 1980 ROKU 

17-18.1M: „Gospodarz stadniny”. A. Kovaćsa (Węgry) 

NA ŻYCZENIE WIDZÓW 

23-24-25.111: „Miłość w deszczu” J.C. Brialy (Francja) 

FILMY WOJCIECHA J. HASA 

5-6.IIl „Pożegnania”; 19 — 20 III: „Rękopis znaleziony w Saragossie"; 26 


„Samowar 80” 


28 stycznia jury złożone z działa- 
czy DKF ze Świebodzina, Często- 
chowy, Krakowa, Olsztyna i War- 
szawy, pod przewodnictwem Zofii 
Lichtańskiej (Kraków), przyznało 
doroczne nagrody klubowe za filmy 
wyświetlane w roku 1980. W kate- 
gorii filmów polskich nagroda „Sa- 
mowar 80" przypadła filmowi Kazi- 
mierza Kutza „Paciorki jednego ró- 
żańca”; kontrkandydatem był „Pa- 
łac" Tadeusza Junaka. W kategorii 
filmów zagranicznych medal hono- 
rowy zdobył film Ermanno Olmiego 
„Drzewo na saboty”; kontrkandy- 
datem był „Manhattan"* Woody 
Allena 






























zerwuar tkanek do przeszczepów. 


Reżyserował! jeden z najoryginal- 
niejszych twórców kina fantasty- 
cznego, autor „Świata Dzikiego 
Zachodu”. 


Jak się mają programy szkolnictwa filmowe- 
go w Polsce do faktów, o których rozpisuje się 
dziś prasa, takich jak ciągły spadek liczby kin, 
zmniejszanie się frekwencji w kinach, osłabie- 
nie dynamiki społecznego ruchu kultury filmo- 
wej, rezygnacja z powołania III programu tele- 
wizji itp?. Które z tych faktów i zjawisk są tylko 
przejściowe (związane choćby z pogorszeniem 
się repertuaru kin), a które trwale obciążą 
nasze życie kulturalne, powodując zmniejsze- 
nie szans znalezienia satysiakcjonującej pracy, 
na którą liczą kandydaci na studentów w Łodzi 
i Katowicach, sami studenci, a i bezrobotni 
absolwenci, o których tu będzie jeszcze mowa. 


CZEKANIE NA PROGRAM 


Szkoła łódzka przechodziła ostatnio wstrzą- 
sy, o których pisze MAREK STYPANIAK w ar- 
tykule „Filmowe życie”, opublikowanym w ty- 
godniku „POLITECHNIK” (nr 5). Powstał Ruch 
Odnowy Uczelni. Od początku członkowie Ko- 
mitetu byli zgodni, iż jedyną gwarancją tego, 
aby uczelnia mogła w sposób autentyczny 
spełniać swoje funkcje, jest zdecydowana 
zmiana struktury funkcjonowania władz szko- 
ły, a przede wszystkim zmiana struktury se- 
natu. Ministerstwo Kultury i Sztuki ociągało 
się ze spełnieniem postulatów; w odpowiedzi 
Niezależne Zrzeszenie Studentów proklamo- 
wało akcję „Solidarnego czekania” - przez 
tydzień zajęcia odbywały się normalnie, ale 
studenci nie opuszczali szkoły. Akcja została 
zawieszona, gdy senat wybrał nowego rektora, 
członka Komitetu Odnowy Uczelni — doc. dr. 
Romana Wajdowicza, a wkrótce potem minis- 
terstwo zatwierdziło ten wybór, wyraziło rów- 
nież zgodę na realizację części postulatów, po- 
zostawiając pozostałe do decyzji władz szkoły. 

Autor artykułu stwierdza jednak brak 
współpracy między szkołą a Stowarzyszeniem 
Filmowców Polskich, cytując Piotra Bikonta, 
przewodniczącego KZ NSZ: Bardzo istotny jest 
dla szkoły kontakt ze Stowarzyszeniem, bardzo 
źle stałoby się jednak, gdyby szkołę podporząd- 
kować Stowarzyszeniu. Istnieje w nim bowiem 
cały czas gra sił i interesów, w której szkoła nie 
powinna uczestniczyć. A w uchwale ZG SFP 
z 22 grudnia można przeczytać: ...Efekty dzia- 
łań Komitetu Odnowy Uczelni niestety nie za- 


Laureatem nagrody „„Tęga Gło- 
wa” został w tym roku popularny 
działacz klubowy z 
współtwórca DKF „Żak” - Lucjan 
Bokiniec. 


ZAMADAJĄB PZŻ WALIA 







Gdańska, | 12-13.11: 


Pokazy .. 

















spokajają nadziei ZG SFP. Wielomiesięczne 
dyskusje proceduralne doprowadziły w naszym 
przekonaniu do sytuacji, w której żaden z pro- 
blemów nie został i nie zostanie rozwiązany. 
Stawia to nas w sytuacji, w której musimy 
odmówić poparcia dla dalszego działania Ko- 
mitetu, i powoduje, że nie wierzymy w pozy- 
tywny rozwój sytuacji w szkole... W uchwale - 
pisze autor artykułu — stwierdzono również, iż 
proces przemian zapoczątkowany w szkole nie 
gwarantuje właściwego stanu świadomości 
i rozwoju umiejętności warsztatowych przy- 
szłych reżyserów, operatorów i aktorów... Treść 
uchwały wywołała gremialne oburzenie pra- 
cowników i studentów. 

Na podstawie artykułu trudno zorientować 
się, czy rzeczywiście Stowarzyszenie pragnie 
uzależnić od siebie szkołę; w dobie powszech- 
nego wołania o autonomię wyższych uczelni 
zamiar taki miałby zapewne nikłe szanse po- 
wodzenia. Bliska współpraca między szkołą 
a organizacją filmowców wydaje się jednak 
konieczna, zwłaszcza w okresie, gdy ważyć się 
będą sprawy programu uczelni. Wymaga to 
oczywiście czasu — mówi rektor Wajdowicz — 
oraz obecności ekspertów zarówno z uczelni, 
jak i z zewnątrz, ale mamy nadzieję, że uda się 
nam pomyślnie rozwiązać sprawę programu 
szkoły jeszcze w ciągu bieżącego roku akade- 
mickiego. 


CZEKANIE NA SZANSĘ 


O współpracę z łódzką szkołą — wbrew róż- 
nym animozjom między obu uczelniami — bę- 
dzie zabiegał Wydział Radia i Telewizji Uni- 
wersytetu Śląskiego; tak przynajmniej twier- 
dzi dziekan Edward Zajicek w wypowiedzi, 
którą cytuje JAN F. LEWANDOWSKI, autor 
artykułu „Kaprys prezesa???", zamieszczone- 
go w tygodniku „PANORAMA” (nr 2). 

Wprawdzie Wydział - czytamy w artykule — 
nastawił się z początku głównie na dziennikar- 
stwo radiowe i telewizyjne (te kierunki skupia- 
ły najwięcej studentów), lecz znacznie więcej 
emocji wywołują takie specjalności, jak reżyse- 
ria telewizyjno-filmowa, reżyseria radiowa, re- 
alizacja obrazu, organizacja produkcji. Mało 
kto ze studentów zapewne jeszcze pamięta 
słowa inicjatora założenia tej placówki, b. pre- 


-27.Il: „Sanatorium pod Klepsydrą”. 

REŻYSER I JEGO AKTOR — ANDRZEJ WAJDA I DANIEL OLBRYCHSKI: 
„Krajobraz po bitwie” 

luzjonu Współczesnego” odbywają się w kinie „Stolica” przy ul. 
Narbutta, na ostatnim seansie. 









zesa Szczepańskiego, który wiązał z nią na- 
dzieje na wykształcenie kadr stanowiących in- 
tegralną część aktywu frontu ideologicznego. 
Dziś wykładają tu Zanussi i Żebrowski, Kieślo- 
wski i Jurga, Kamieńska i Winiewicz, Wójcik 
i Kutz. - Rozmawiałem ze studentami tego 
pierwszego reżyserskiego rocznika — pisze Jan 
Lewandowski. - Dwa lata temu studia rozpo- 
częło 17 osób, dzisiaj zostało 13 i tyle najpraw- 
dopodobniej ukończy wkrótce Szkołę. Niemal 
wszyscy chcą pracować w kinematografii, a do- 
piero w następnej kolejności gotowi są zaak- 
ceptować film telewizyjny lub widowiska na 
małym ekranie. Każdemu marzy się wielka 
kariera filmowa, choć zgodnie przyznają, że 
z ich trzynastki może ją osiągnąć jedna lub 
dwie osoby... 


CZEKANIE NA PRACĘ 


A tymczasem stukilkudziesięciu absotwen- 
tów szkoły łódzkiej nadal nie może znaleźć 
pracy. Ostatnio złożyli petycje w dwóch komis- 
jach sejmowych — pisze o tym „KURIER POL- 
SKI'' (nr 14), tytułując swą informację „Klaps'” 
dla bezrobotnych filmowców”. Pozbawieni 
etatów — czytamy w gazecie — korzystają z każ- 
dej możliwości zarobkowania i ich stałe docho- 
dy szacuje się na ok. 2 tys. zł miesięcznie. Czę- 
sto są to ludzie mający na utrzymaniu rodziny. 
Grupa ta rokrocznie się powiększa, a przy ten- 
dencjach inflacyjnych naszej gospodarki do- 
chody osiągają poziom krytyczny. 

— Co na to Stowarzyszenie Filmowców Pol- 
skich, jego zarząd, prezes - pyta jednego z sy- 
gnatariuszy petycji, Ignacego Szczepańskiego, 
dziennikarz „Kuriera'” Włodzimierz Słowiń- 
ski. - Czy są naprawdę bezsiini? A Naczelny 
Zarząd Kinematografii? A Ministerstwo Kultury 
i Sztuki? 

— Też zadajemy sobie takie pytania. 

— A kiedy przyjdzie czas na odpowiedzi? 

— To będzie zależało od wielu czynników, 
choćby takich jak skala desperacji. 

- Zczyjej strony? 

— Naszej. Bezrobotnych. 

- I co wtedy? 

— Może znajdą się odpowiedzi albo instytu- 
cje okażą się silniejsze. 

Wydaje się, że siłę owych instytucji trzeba 
mierzyć umiejętnością znalezienia odpowiedzi 
na pytania, o których mowa. Odpowiedzi, któ- 
rych treścią będą nie obietnice, lecz pomoc. 
(wś) 
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FAKTY 





Ilja Awerbach zrealizował film telewizyj- 
ny oparty na sztuce Anny Sokołowej 
„Fantazje Faratiewa"'. W rolach głów- 
nych wystąpili: Marina Niejołowa i An- 
driej Mironow. Obecnie reżyser pracuje 
w Lenfilmie nad dramatem „Głosy' we- 
dług scenariusza swojej żony Natalii 
Riazancewej. Bohaterką jest trzydzies- 
toletnia aktorka, której równowaga 
emocjonalna ulega zachwianiu. 


* 


John Badham (,,„Gorączka sobotniej no- 
cy”) realizuje film „Czyje to w końcu 
życie?" z udziałem Johna Cassavetesa, 
Richarda Dreyfussa i Christine Lathi 
Jest to adaptacja sztuki Briana Clarke'a, 
której bohater - młody, całkowicie spa- 
raliżowany rzeźbiarz - pragnie popełnić 
samobójstwo, ale nie potrafi podjąć os- 
tatecznej decyzji. 


* 


Ornella Muti (na zdjęciu) wystąpiła 
niedawno w amerykańskim filmie 
„Flash Gordon'' Mike Hodgesa — kome- 
diowej odmianie science fiction. Wkrót- 
ce włoska aktorka powraca do Europy, 
aby objąć główną rolę w filmie Marco 
Ferreriego „Philippine” 


tot. Cinć Revue 
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Meryl Streep 


Znamy ją przede wszystkim z filmu Wo- 
ody Allena „Manhattan”; niewielu wi- 
dzów zauważyło Meryl Streep na ekra- 
nie w „„Julii”” Freda Zinnemanna, w sce- 
nie przyjęcia, w której ukazała się obok 
Jane Fondy. Po trzech latach w nowo- 
jorskim teatrze uznana została za jedną 
z najciekawszych aktorek młodego po- 
kolenia, a jej kreacje ekranowe zachwy- 
ciły świeżością i naturalnością. Najwięk- 
szy sukces odniosła w filmie „Kramer 
contra Kramer”, mówi się jednak, że 
pełną skalę swego talentu pokaże do- 
piero w powstającym właśnie w Anglii 
kostiumowym melodramacie „Kocha- 
nica Francuza” według znanej powieś- 
ci Johna Fowlesa. 


REALIZACJE 


Kłopoty z wolnością 


Gunnel Lindblom znana jest przede 












































































tot. Epoca 


wszystkim jako aktorka Ingmara Berg- 
mana - od przejmującej roli dziewczyny 
oczekującej śmierci na stosie w „Siód- 
mej pieczęci” po tragiczną w swej sa- 
motności bohaterkę „Milczenia”. Kilka 
lat temu debiutowała jako reżyserka na 
fali „kina kobiecego” popieranego 
przez Szwedzki Instytut Filmowy. Nadal 
pozostaje wierna tematyce kobiecej. Jej 
nowy film „Dzieci” jest subtelnym 
portretem 28-letniej kobiety z proleta- 
riackiej rodziny, która zdobyła wyższe 
wykształcenie i pracuje jako konsultant 
społeczny. Sally, grana przez Ewę Fró- 


Ewa Fróhiing 





ling. nie osiągnęła jednak wewnętrznej 
stabilizacji. Porzuca męża po dziesięciu 
latach małżeństwa, decyduje się sama 
wychować córkę. Chce być kobietą 
w pełni samodzielną, męża oskarżao to, 
że pragnie dominować, anie być współ- 
partnerem. Wkrótce w jej życiu pojawia 
się inny mężczyzna — Simon (Hans Wi- 
gren), nauczyciel, który zdaje się w peł- 
ni podzielać jej poglądy. Wówczas jed- 
nak okazuje się, że Sally podświadomie 
dąży do stworzenia układu przypornina- 
jącego jej poprzednie małżeństwo. Tyle 
że teraz ona przejmuje rolę dominującą. 
Kiedy oświadcza Simonowi, że pragnie 
mieć z nim dziecko. wybucha kryzys. To 
mężczyzna odczuwać zaczyna zagroże- 
nie wolności i decyduje się odejść. 

Gunnel Lindblom mówi: Nie ma w tym 
filmie żadnego przesłania. Mam jednak 
nadzieję, że ludzie z uśmiechem rozpo- 
znają własne ograniczenia. Pragnę 
utrzymać ton żartobliwy, zachować 
dystans. Jest to prosta historia, choć 
z poważnym podtekstem, opowieść 
0 tym, jak łatwo jest wysuwać sprzeczne 
żądania, jak łatwo się mylić. A nade 
wszystko jak trudno przekroczyć grani- 
cę dojrzałości. Drobiazgi składają się 
często na tragedię, bo życie jest w isto- 
cie trudne, choć staramy się wypowia- 
dać to słowo z uśmiechem. 


LUDZIE 


Kto to jest Topor? 


Ilustrator, pisarz, grafik. Współpra- 
cuje także z filmem. Według jego pro- 
jektu powstały „Ślimaki” Renć Laloux, 
nagrodzone przed kilkunastu laty w 
Krakowie, a także film fantastyczno- 
-naukowy „Dzika planeta” tegoż La- 
loux. Niedawno na półkach księgar- 
skich w Polsce znalazła się krótka po- 
wieść Topora „Chimeryczny lokator”, 
wedlug której Roman Polański zreali- 
zował „Lokatora”. O swoim spotkaniu 
z Toporem pisze Franck Maubert w 
„L'Express": 

Topor ofiarował niemal tonę papieru 
Domowi Kultury w Rennes, gdzie przy- 
gotowuje się wielką wystawę o kierunku 
nazwanym „Panika”. Jest jednym z fila- 
rów tego ruchu. Nazwę wymyślił reżyser 
Alejandro Jodorowsky. — Ta nazwa — 
mówi Topor między dwoma wybuchami 
śmiechu i dwoma zaciągnięciami się 
brazylijskim cygarem — to rodzaj płasz- 
cza. Wszyscy, którzy mają na to ochotę, 
mogą się pod nim schronić. Wystawa 
gromadzi prace dawnych towarzyszy 
Topora, takich malarzy, jak Olivier O. 





Olivier, Szafran, Zeimert, także Arrabal, 
który jest nie tylko dramaturgiem i pisa- 
rzem i który podobny jest do Topora jak 
jego bliźniak 


Roland Topor, z pochodzenia Polak, 
urodził się w Paryżu w 1938 roku. De- 
biutował w 1958 r. jako rysownik w piś- 
mie „Bizarre '', wydawanym przez Jean- 
-Jacquesa Pauverta. Zaczęłem robić ry- 
sunki dla prasy, aby nie siedzieć tylko 
w pracowni. Chciałem upodobnić się 
do bohaterów „czarnej serii”' 


Syn garbarza został więc malarzem 
i zyskał sławę. Ta sława datuje się od 
roku 1964, gdy Topor zaczął pracować 
dla pisma „„Hara-Kiri”". Topor walczy ze 
swymi fantazmami za pomocą horroru. 
Jego humor, tak bliski absurdowi, roz- 
kwita w dramacie. Jego świat iskrzy się 
czarnym śmiechem. Natomiast jego 
prace literackie porównuje się z pisars- 
twem Borisa Vlana i Jacques Próverta. 
Topor lubi żonglować obrazkami, po- 
mysłami, słowami. Najchętniej wszyst- 
kimi tymi elementami naraz. 

Jest artystą o wielu obliczach. Napisał 
piosenki dla Japonki Megumi Satsu, 
projektował kostiumy i dekoracje dla 
„Grand Macabre' w operze bolońskiej, 
ilustrował średniowieczne poematy. 
Ten człowiek-orkiestra napisał także 
scenariusz filmu „Lucky Star” dla kana- 
dyjskiego reżysera Maxa Fischera. Ma 
w planach realizację radiowego felieto- 
nu z udziałem Bernadette Lafont. Sam 
grałby szofera, ona zaś byłaby gwiazdą. 


Gerard Depardieu 
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Aktor roku 


We Francji nikt nie ma wątpliwości, 
kto zasługuje na ten tytuł. Wiadomo: 
Górard Dópardieu, którego nazwisko 
występuje na pierwszym miejscu aż 
w sześciu filmowych plakatach. Od 
1973 roku Dópardieu występuje średnio 
w czterech filmach rocznie. Jest nie- 
zmordowany. W 1978 postanowił prze- 
rwać, wycofać się, odpocząć. Nie trwało 
to jednak długo. Znowu powrócił przed 
kamery pełen energii i dynamizmu. Wy- 
biera dobrze: „Ostatnie metro” Truffaut 
i „Mój wuj z Ameryki" Resnais biją re- 
kordy powodzenia — a są to również 
filmy prestiżowe. Dópardieu różni się 
tym właśnie od gwiazd w stylu Delona 
czy Belmondo, że gra w filmach wcale 
nie „krojonych na jego miarę. Dosto- 
sowuje się do wymagań wybitnych reży- 
serów, zmienia. Z równą łatwością gra 
aktora, który walczy w szeregach 
Ruchu Oporu, co śpiewaka rockowego, 
boksera czy komediowego gangstera. 
Krytyka powiada z przekąsem, że nie 
jest aktorem intelektualnym. To prawda 
- za to intelektualni są jego reżyserzy. 
Przynajmniej większość z nich. Bo 
z przyjemnością gra również w farso- 
wym filmie Claude" a Zidi. 


Rok 19817 W filmie „Wybór broni” 
Alaina Corneau gra z Yves Montandem 
i Catherine Deneuve. Szykuje się do roli 
Dantona we francuskim filmie Andrzeja 
Wajdy „Danton i Robespierre" (wg 
„Sprawy Dantona" Stanisławy Przyby- 
szewskiej). | myśli, zresztą już od daw- 
na, o „Świętoszku” Moliera, co wydaje 
się projektem najbardziej ryzykownym, 
ale właśnie dlatego pociągającym. 


Fot. Premióre 
















